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Ao meu irmão Harvey, 
que de facto inspirou as minhas primeiras tentativas de desenhar 


Introdução 


Muitos estudantes de arte - e muitos 
artistas profissionais — farão tudo o 
que puderem para evitar desenhar o 
corpo humano em profundidade. Em 
qualquer aula de desenho, em qual- 
quer escola, é fácil verificar que todos 
os alunos têm pavor de desenhar cor- 
pos em movimento, com troncos a in- 
clinarem-se na sua direcção, ou a afas- 
tarem-se, com braços e pernas à frente 
do tronco ou a dirigir-se para trás, em 
profundidade. Poses torcidas ou incli- 
nadas em que umas partes do corpo se 
sobrepõem e escondem outras ou, 
pior ainda, poses reclinadas, com o 
corpo em perspectiva! 

São problemas de escorço, que na 
realidade significa desenhar o corpo 
de modo a que se pareça com sólidos, 
objectos tridimensionais a moverem- 
-s€ no espaço — não como o desenho 
de uma boneca deitada numa folha de 
papel, Desenhar um corpo em escorço 
e em profundidade não é um mero 
truque técnico nem um mero pro- 
blema que tem de ser resolvido, é a es- 
sência do desenho do corpo humano, 
aperfeiçoado por Leonardo, Miguel 
Ângelo, Tintoretto, Rubens e outros 
grandes mestres do Renascimento e 
do Barroco. 

Mas a maior parte dos estudantes 
de arte com certeza prefere desenhar o 
corpo humana como se fosse um sol- 
dado em sentido, com os eixos do 
corpo e os membros paralelos à super- 
fície do papel, como o alçado de um 
prédio, Bom, de facto eles realmente 
não preferem desenhar assim, mas de- 
senhar o corpo humano de forma di- 
nâmica, tridimensional, em escorço é 
tão assustador que muitos estudantes 
desistem e não passam dos soldados 
em sentido — e no entanto no seu ín- 
timo esperam um passe de magia que 
lhes desvende o segredo do desenho 
em profundidade. 

O Desento da Figura Humana sem Di- 
ficuldade, de Burne Hogarth, não pre- 
tende ser a varinha mágica para o 
desenho-tridimensional-do-corpo- 
“humano-em-dez-lições, mas é um li- 
vro mágico. Aqui, e pela primeira vez, 


é-nos apresentado um sistema lógico e 
completo de desenho do corpo hu- 
mano em profundidade, passo a 
passo, com abundantes ilustrações. Li 
todos os livros sobre desenho do 
corpo humano (é o meu trabalho) e sei 
que não há nenhum livro como este, O 
sistema e o método de ensino foram 
aperfeiçoados durante anos nas aulas 
na Escola de Artes Visuais de Nova 
Torque, onde muitos dos notáveis de- 
senhos deste livro - desenhos que o 
artista inventou sem recurso a modelos 
— foram criados perante o olhar em- 
basbacado de centenas de alunos. 

Mas seguramente o mais espantoso 
de O Desenho da Figura Humana sem Di- 
ficuldade é que Burne Hogarth ensina o 
leitor a criar corpos como o faziam os 

randes mestres. Até porque Miguel 
geo não pediu aos seus modelos 
que se pendurassem no tecto ou que fi- 
cassem suspensos no ar à medida que 
ele ia desenhando! Ele inventou-os — e 
é isso que o autor demonstra nas cuj- 
dadosas séries programadas de dese- 
nhos (com texto analítico e legendas) 
que se movimentam através destas pá- 
ginas com a velocidade e o grafismo de 
um desenho animado, 

Desenho Dinâmico do Corpo Humano, 
nas palavras do próprio autor, mostrà 
ao artista «como enganar os olhos, 
como inclinar e deformar o plano bidi- 
mensional» do desenho no papel, de 
modo a fazer a imagem saltar da fo- 
lha, da mesma forma que os fantásti- 
cos desenhos do autor saltam das pá- 
ginas deste livro, Ele demonstra como 
criar a ilusão de rotundidade e de pro- 
fundidade através da luz e da sombra, 
pela sobreposição das formas, pelas 
transições de uma forma para outra, 
bem como pela cuidadosa representa- 
ção das formas individuais do corpo, 
Ele explica como visualizar o corpo de 
qualquer ângulo, incluindo vistas de 
cima e de baixo, que tanto preocupam 
estudantes e profissionais. 

Particularmente reveladores são os 
desenhos em várias fases — como foto- 
grafias em sequência - em que os mo- 
vimentos do corpo são dissecados, re- 


partidos em várias vistas sobrepostas, 
«congelados» em várias etapas do mo- 
vimento, de modo a que o leitor veja 
como as formas mudam em cada fase 
do processo, Finalmente, o leitor des- 
cobre que consegue projectar a figura — 
de qualquer ângulo e em qualquer 
estádio de qualquer movimento — sis- 
tematicamente, como quando um ar- 
quitecto projecta um prédio em pers- 
pectiva. A grande proeza de Burne 
Hogarth em O Desenho da Figura Hu- 
mana sem Dificuldade é a criação de um 
sistema racional que elimine o traba- 
lho de adivinhação que atormenta 
qualquer estudante de desenho do 
corpo humano. Este sistema não é um 
atalho, nem uma colecção de truques 
para memorizar, de maneira a conse- 
guir efeitos sem vida — ninguém con- 
segue desenhar o corpo humano de 
um modo tão simples, O corpo hu- 
mano continua a ser um dos mais exi- 
gentes tópicos para os estudantes. O 
que O Desenho da Figura Humana sem 
Dificuldade revela é a lógica inerente 
ao corpo, e o autor propõe um sistema 
de estudo que é construído nessa ló- 
gica. Para dominar este sistema, é pre- 
ciso tempo, paciência e... muitos dese- 
nhos. Você irá certamente reler O 
Desenho da Figura Humana sem Dificul- 
dade muitas vezes, Dê a este extraordi- 
nário livro a dedicação que ele merece 
e a lógica do desenho do corpo hu- 
mano será finalmente uma segunda 
natureza para si, À sua recompensa 
será conseguir ir além da simples re- 
presentação de corpos — e começar a 
inventá-los. 


Donald Holden 


O desenho do corpo humano em pro- 
fundidade é conseguido com facili- 
dade se o aluno tiver consciência das 
características das formas do corpo. 
Tem de treinar os olhos para que ve- 
jam três tipos de formas no corpo hu- 
mano; formas ovóides (ovo, bola, bar- 
ril), formas de coluna (cilíndricas ou 
cónicas) e formas espatuladas (caixa, 
prancha, blocos em cunha). Estes três 
tipos de formas devem ser distintos 
uns dos outros e devem ser estudados 


separadamente de acordo com as 
suas diferenças individuais. As com- 
parações devem ser feitas respeitando 
as formas, a largura e o comprimento 
correspondentes e deve ser dado um 
ênfase especial às variações de tama- 
nho, grossura e volume. É uma apro- 
ximação que procura definir o corpo 
humano como um arranjo harmo- 
nioso e uma inter-relação entre as 
partes separadas e individuais. 


As Formas 
Definitivas do 
Corpo Humano 


Chega uma altura em que o desenvol- 
vimento do estudante de arte atinge 
um estádio onde uma melhor execu- 
ção se torna a nòrma, Quando o seu 
trabalho chega a este nível, o estu- 
dante será capaz de desenhar muitas 
formas materiais (as que se vêem nor- 
malmente em paisagens e naturezas 
mortas) no espaço. Embora o seu tra- 
balho já pareça razoável, o estudante 
deve desenvolver um conhecimento 
mais aprofundado das formas e a in- 
ter-relação entre as partes do corpo. 
Pode estar perfeitamente familiari- 
zado com o desenho do corpo em ati- 
tudes convencionais, através das po- 
ses e gestos do modelo na aula de arte, 
mas isto, para o estudante ambicioso, 
torna-se aborrecido e estático. 

É necessário um tipo diferente de es- 
forço para conceber o corpo humano e 
saber escorçú-lo, forma-sobre-forma em 
profundidade, Se o estudante é cha- 
mado a mostrar os movimentos ines- 
perados e desconhecidos do corpo hu- 
mano ~ ângulos de cima ou de baixo — 
fica limitado pelas suas próprias capa- 
cidades. Por vezes, num confronto di- 
recto com o corpo vivo, sair-se-á razoa- 
velmente bem, copiando o modelo 
segundo o método de estúdio ver-e- 
-clesenhar, mas esta aproximação nem 
sempre é bem sucedida ou satisfatória. 
Inventar, criar à vontade, recorrendo à 
imaginação — é o desafio que tantas ve- 
zes os mais persistentes estudantes de 
arte evitam. 


As Formas com Massa 
do Corpo Humano 


O escorço consiste em descrever volu- 
mes tridimensionais em vez de for- 
mas lineares achatadas. A nossa apro- 
ximação envolve, portanto, mais do 


- que simples linhas de contorno. Como 


a forma que é simplesmente limitada 
por traços é bidimensional e não tem 
volume, não pode exprimir formas 
em profundidade, mas quando as for- 
mas do corpo são visualizadas tridi- 
mensionalmente no espaço, o resul- 
tado é uma forma com massa tridimen- 
sional. 

Inerente ao conceito de forma com 
massa é a ideia de que o corpo é uma 
massa definida, um volume tridimen- 
sional que existe no espaço e em pro- 
fundidade, composto por várias par- 
tes, Cada uma destas partes é também 
um volume tridimensional que existe 
no espaço e em profundidade. Então o 
corpo humano é um complexo multi- 
forme de formas com massa, todas in- 
dependentes e todas relacionadas. A 
nossa primeira tarefa será pesquisar 
as propriedades de cada uma dessas 
formas com massa que entram na for- 
mação do conjunto total da massa do 
corpo humano. Observando as partes 
= as formas com massa — do corpo hu- 
mano, tentaremos vê-las segundo no- 
vos ângulos, novos pontos de vista, 
descrevendo-os sobretudo como um 
conceito «fílmico» de visão em movi- 
mento. 


Formas das Massas da Cabeça: 
Esfera e Cunha 


Vistas diferentes da cabeça expõem di- 
ferentes formas dominantes, À forma 
esférica do crânio, por exemplo, é nor- 
malmente considerada igual em tama- 
nho à forma em cunha da face. Isto 
nota-se particularmente em vistas de 
frente. Mas quando a esfera do crânio 
é vista de um ângulo superior, apre- 
senta um tamanho impressionante em 
relação à cunha facial. 


Quando observamos uma cabeça de 
cima, a abóbada do crânio domina a 
massa estreita da face, que surge por 
baixo do arcada supraciliar. 


À medida que o nosso ângulo de vi- 
são vai descendo, a massa facial au- 
menta ao mesmo tempo que a massa 
do crânio diminui, 


Quando o nosso ângulo de visão volta 
a subir, desta vez num movimento da 
direita para a esquerda, a massa do 
crânio volta a ser dominante, 


Vista de baixo, a cunha da face ad- 
quire uma maior importância em rela- 
ção à estrutura do crânio. Os traços fi- 
sionómicos da face revelam um novo 
aspecto: olhando de baixo, vemos a 
parte inferior do queixo, lábios, nariz, 
orelhas e sobrancelhas, e estas formas 
têm uma presença dominante em rela- 
ção aos planos laterais e frontais. 


Vista de trás, a caixa craniana e a cunha 
da face mostram as suas diferenças 
mais características: a cunha facial, 
com um ângulo marcado, é pequena 
em comparação com a grande massa 
craniana arredondada, 


Forma de Barril da Caixa Torácica 


A forma de barril da caixa torácica per- 
tence à classe das formas ovóides (circu- 
lares, ovais e esféricas). É a maior es- 
trutura individual de todo o corpo. 
Frontalmente, a sua superfície curva 
termina em cima e em baixo em duas 
passagens em forma de ferradura, 


Arco ascendente do diafragma 
parte de baixo da caixa torácica, 
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Arco descendente da clavícula na parte 
superior da caixa torácica (à esquerda). 


Quando vemos o corpo inclinado de 
frente, a proeminência da caixa torá- 
cica é tão grande que pode envolver a 
cabeça no seu contorno (em baixo). 


A coluna cilíndrica do pescoço emerge 
como um curtó e grosso ramo de ár- 
vore, crescendo a partir da cavidade 
triangular do peito (à esquerda). 
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Em qualquer vista de baixo para cima, 
a massa cilíndrica do peito domina to- 
das as outras formas; como um hori- 
zonte ondulado, o arco peitoral sobre- 
põe-se ao pescoço. 
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Este tronco, visto de frente e de baixo, 
revela quão maior é a massa do peito 
em relação aos membros que se lhe li- 
gam, a cabeça e os ombros. 


A parte de cima das costas, vista de 
baixo, é suficientemente grande para 
esconder grande parte da 'cabeça e da 
ligação do pescoço ao peito. 
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Os deltóides, duas grandes massas em 
forma de lágrimas invertidas, descem 


de cada um dos lados da parte supe- 


rior do peito. Os deltóides fazem nor- 
malmente parte dos braços, mas como 
ligam os braços à caixa torácica, são 
descritos como fazendo parte da uni- 
dade peito e ombros. 
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Quando peito e ombros são considerados 
uma forma combinada, temos de terem 
consideração a alteração da aparência 
da massa da parte superior do peito: 
com o braço para baixo (A), o ombro 
funde-se com o peito (nesta posição, a 
parte superior do tronco fica com a apa- 
rência de uma cunha), e com o braço le- 
vantado (B), o ombro sobressai do peito, 
expondo uma forma de barril (em cima). 


Deve fazer-se uma referência especial 
em relação ao peito feminino no dese- 
nho da caixa torácica. De um modo 
geral, o peito de uma jovem adulta 
tem o aspecto de chávenas viradas ao 
contrário, posicionadas no ângulo in- 
ferior do peito (em cima). 


O arco do diafragma apresenta um 


grande túnel abobadado de osso na 
base da frente do peito. Desta abertura 


“em forma de fundo côncavo de uma 


garrafa de brandy emerge a longa 
massa abdominal que desce em três 
camadas ou filas ondulantes. Deve-se 
observar que a forma terminal da bar- 
riga (a terceira camada), começando 
no nível inferior do umbigo e compri- 
mindo o arco púbico, não é apenas a 
maior das camadas, é aproximada- 
mente equivalente à medida da massa 
frontal da cabeça desta figura (à es- 
querda). À 
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A 

Para posicionar correctamente o peito, 
é necessário encontrar primeiro a posi- 
ção do mamilo no músculo do peito. 
Usando um modelo masculino (por 
uma questão de clareza), começamos 
na cova do pescoço, onde as clavículas 
se juntam (A). Deste ponto, traçamos 
uma linha a 45º com a linha vertical do 
centro do peito, que segue a forma em 
barril da caixa torácica e que se pro- 
longa para fora e para baixo ao longo 
do peito. O disco do mamilo (B) fica lo- 
calizado nesta linha, mesmo acima da 
profunda curva do músculo peitoral. 
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A 

Se desenharmos duas linhas para fora, 
com um ângulo de 45° com a linha 
central do corpo, para a direita e para 
a esquerda através do peito, podemos 
colocar correctamente os mamilos na 
base do peito (em cima). 


Quando os seios em forma de chávena 
invertida são sobrepostos à posição 
dos mamilos e os discos avançam para 
a superfície do peito, note que ambos 
os seios apontam para fora da curva 
do peito formando um ângulo combi- 
nado de 90º (à direita). 


> 


{ 
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Quando se vêem ambos os seios, es- 
pecialmente numa vista a três quar- 
tos, nunca podem ser vistos simulta- 
neamente numa posição directa e 
frontal. Um seio ver-se-á com a locali- 
zação do centro do mamilo para a 
frente, enquanto o outro será visto de 
lado, com o mamilo de perfil. 
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Observe a posição dos discos dos ma- 
milos. Confira o ângulo de 90º na 
cova do pescoço, para o correcto posi- 
cionamento dos mamilos. 


Numa visão frontal completa do corpo, 
repare numa interessante contradição: 
nenhum dos seios se vê frontalmente; 
ambos, neste caso, apontam para fora da 
linha directa de visão 


A Caixa em Forma de Cunha 
da Zona Pélvica 


A zona inferior do tronco (a massa 
pélvica) tem a forma geral de uma 
caixa em cunha, em contraste directo 
“com a parte superior do tronco (o bar- 
ril arredondado da caixa torácica). De- 
pois da caixa torácica, a zona pélvica é 
a segunda maior massa do corpo, Li- 
gada ao «barril» pelos músculos afu- 
nilados do peito, a caixa em cunha é 
mais estreita em cima e mais larga na 
base, 


Representação esquemática das duas 
massas do tronco: a caixa em forma de 
cunha da zona pélvica e a forma de 
barril da caixa torácica. 
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Na posição normal, erecta, do corpo, 
as duas massas do tronco expressam 
uma relação invertida e contrabalan- 
- ada: o barril inclina-se para trás, os 
ombros são desenhados à retaguarda 
ea parte da frente do peito fica ex- 
posta. 


ào 


Aqui, a zona inferior da pélvis inclina- 
-se para a frente, a parte de baixo da 
barriga está a recuar c as nádegas ar- 
queiam-se para cima, 


Numa vista de trás da parte mais baixa 
do tranco, a região pélvica é vista como 
uma forma composta com aspecto de 
uma borboleta. As massas dos glúteos 
médios por baixo dos ossos ilíacos for- 


mam as asas de cima (A, Al) e a massa, 
dos grandes glúteos (as nádegas) for- . 


mam as asas de baixo (B, B1). 


A forma de borboleta identifica facil- 
mente a zona pélvica nesta vista de 
costas e quase de lado. As formas em 
asa estão sobrepostas e escorçadas, da 
frente para trás. 


A configuração em borboleta é evi- 
dente numa vista de trás da pélvis de 
uma mulher adulta. Repare na estru- 
tura da anca, relativamente maior, 
tanto em largura como em grossura, 


do que o peito. Uma caixa torácica es- 
treita combinada com uma zona pél- 
vica larga, identifica o tronco feminino 
e diferencia-o do masculino. 


21 


Quando as duas massas do tronco se 
juntam, o resultado é um tronco com- 
posto, cuja forma, simplificada, é a de 
um rim (em cima). 


< Nesta série de esboços, a forma de 
borboleta demonstra como é um 
ponto de referência fácil e uma ajuda 
para desenhar qualquer vista de trás 
das formas pélvicas da parte de baixo 
do tronco (à esquerda). 


A forma de rim das massas combina- 
das do tronco é marcada pela cintura 
caracteristicamente fina do corpo, esse 
eixo flexível central, entre a parte de 
cima do tronco (a caixa torácica, em 
forma de barril) e a parte de baixo do 
tronco (a zona pélvica, em forma de 
cunha). A cintura, devido à sua flexi- 
bilidade, é capaz de uma enorme ver- 
satilidade de movimentos. 


Formas de Coluna dos Braços 
e Pernas 


As massas dos braços e das pernas 
têm uma semelhança e correlação ge- 
ral de formas. Numa descrição sim- 
ples, o braço e a perna são alongados, 


Repare que tanto o braço como a 
perna giram, ou rodam, no ombro (A) 
ou na anca (41); ambos têm uma arti- 
. culação a meio do membro, no coto- 
- velo (B) ou no joelho (Bl); e ambos 
têm um membro terminal giratório, a 
mão ou o pé, ligados a uma base afu- 
nilada no pulso (C) ou no tornozelo 
(C1). 


articulados em duas partes, cada qual 
com uma forma modificada de cilin- 
dro ou cone, 


Neste corpo feminino, deu-se aos bra- 
ços e às pernas uma aparência recta e 
cilíndrica e foram ligados a uma tam- 
bém simplificada caixa torácica e zona 
pélvica. Representadas desta maneira 
esquemática, as formas tomam uma 
aparência dura, inflexível, A sua utili- 
dade é clara se os aceitarmos como 
sendo meramente um estágio primá- 
rio do desenho, que nos permite ver as 
formas globais, dissociadas de um 
contexto, como entidades completas, 
relacionadas com as diferentes formas 
adjacentes. Usar este método simplifi- 
cado de figuração do corpo é um 
modo de entender e consolidar o vo- 
lume das massas do corpo nas propor- 
ções correctas. 


Tanto os braços como as pernas estão 
cercados por uma massa muscular 
larga e compacta no membro superior: 
o deltóide do ombro (A); e pelo ghíteo 
por baixo da anca (A1). As duas partes 
constituintes do braço e da perna re- ` 
velam duas formas extensas, localiza- 
das centralmente: as massas dos bici- 
petes e tricípetes do braço (B); e os 
músculos posteriores e o recto anterior 
da perna (B1). As partes inferiores do 
braço e da perna mostram volumes 
duplos menores: os flexores e os ex- 
-tensores do antebraço (C); e o músculo 
da barriga da perna (Cl). 


Apesar de muitas semelhanças, os 
braços e as pernas têm decididamente 
um diferente ritmo estrutural, No 
braço, por exemplo, está presente ao 
longo de toda a sua parte interior, 
desde o ombro até ao cotovelo e do co- 
tovelo ao pulso uma curva ascendente 
de cadência regular (ver setas). 
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A euritmia da curvatura de um braço, 
visto de trás. O cotovelo vira-se para 
fora; assim, a parte interior do braço 
levanta-se e a linha descreve clara- 


mente uma curva, 


Uma figura vista de frente com os bra- 
ços flectidos escorçados, mostra a cor- 
relação das curvas duplas (ver setas). 


A pista para a curva da parte interior 
do braço encontra-se no cofovelo, Loca- 
lize o cotovelo e será capaz de traçar a 
linha para cima em direcção à parte de 
trás da axila; a linha de baixo pode se- 
guir-se desde o cotovelo até à face exte- 
tior da palma da mão. Independente- 
mente da maneira como se movimenta 
o braço, desde os dois braços estendi- 
dos como se vê em cima à direita, até à 
maior flexão (à esquerda), essa curva 
constante está sempre presente. Inva- 
riavelmente, esta curva serve de base à 
euritmia da estrutura do braço. 


< Um braço estendido em profundidade 
dá-nos a dupla curva da parte interior 
do braço (ver setas), prova da sua in- 
variável euritmia estrutural (à es- 
querda). 


A 

Esta vista lateral da perna direita, do- 
brada pelo joelho, mostra a euritmia 
estrutural da perna dobrada clara- 
mente indicada (ver setas) com uma 
curva em § (em cima). 


<A perna tem dois tipos de harmonia es- 
trutural, um para a vista frontal e outro 
para a vista lateral, decididamente di- 
ferentes um do outro. Esta vista lateral 
da perna direita mostra uma longa 
curva em 5 resultante dos músculos da 
perna (ver setas). Esta cuíva em § co- 
“meça em cima, na parte da frente da 
coxa, inverte o movimento no joelho e 
prossegue na direcção óposta junto à 
barriga da perna (à esquerda). 


Uma vista lateral da perna esquerda, 
dobrada pelo joelho, mostra a curva 
em § que conduz o movimento da 
perna. À perna direita, mais afastada 
(a perna suporte), está numa posição a 
três quartos, virada ligeiramente de 
lado, mas a curva em S é ainda evi- 
dente devido à euritmia estrutural da 
perna que tem uma orientação basica- 
mente lateral. 


Vista a três quartos da perna de uma 
figura sentada, de trás. A curva em $ 
da perna (ver setas) mostra clara- 
mente a harmonia estrutural da perna. 
Enquanto a curva em $ estabelece um 
guia para desenhar vistas laterais em- 
muitas posições e movimentos dife- 
rentes, há uma altura em que o as- ` 
pecto frontal se começa a sobrepor à 
visão da posição lateral. À medida que 
o nosso ponto de vista vai mudando 
de vista lateral indirecta para vista 
frontal indirecta, como é que podemos 
saber que o ponto crítico da mudança 
foi alcançado? À resposta aparece quan- 
do se olha para a posição do osso do 
tornozelo (astrágnlo),. A regra da vista la- 
teral da perna é um osso do tornozelo 
«dentro dos contornos da parte de baixo 


da perna, geralmente representa uma , 


orientação da vista lateral. 
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Neste corpo, a parte de fora do torno- 
zelo (A) está dentro do contorno da 
perna esquerda (B); a partir daqui, 
adoptamos uma vista lateral em S (ver 
setas), 
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Nesta figura, podemos ver como é a 
regra da posição do tornozelo que nos 
conduz à vista frontal ou lateral da 
perna. À perna de baixo (direita) mos- 
tra o tornozelo dentro do contorno da 
perna (A), o que resulta numa vista de 
lado com uma curva em § (ver setas) 
que desce a coxa desde a anca até ao 
joelho, altura em que se inverte desde 
o joelho até ao tornozelo com uma ní- 
tida subida na barriga da perna, Com- 
pare esta com a perna que está cru- 
zada (à esquerda). Nesta perna, os 
ossos do tornozelo estão expostos com 
uma saliência que vai além do perfil 
do tornozelo (B); a partir daqui, toma 
uma orientação frontal. 


A estrutura da perna, quando vista de 
frente, tem a aparência de um B alon- 
gado (ver o diagrama à esquerda do 
desenho). Relacionando este dia- 
grama com a perna, a linha a direito da 
forma em B será vista no comprimento 
interior da perna (A), tendendo a con- 
trolar todas as protuberâncias desde o 
púbis, passando pelo joelho até ao tor- 
nozelo e, na maior parte dos casos, até 
ao pé, O contorno de fora da perna 
consiste numa curva dupla, a parte 
curva do B. Esta curva dupla pode-se 
ver na parte de fora da perna (ver se- 
tas), da anca ao joelho (B) e do joelho 
ao tornozelo (C). No diagrama que 
está ao lado do desenho mostra-se 
como a forma em B se aplica na con- 
vepção da vista frontal da perna como 
um começo simplificado do trabalho 
final da perna ao lado, Aqui está a regra 
da vista frontal da perna: quando os os- 
sos do tornozelo se projeciam para fora 
do contorno da perna, pode-se pensar 
na perna inteira como uma perna vista 
de frente e é expressa numa forma em B 
alongada. 


A euritmia da forma em B da vista 
frontal da perna conta para todos os 
modos de dobragem e movimento da 
perna. Neste desenho, temos uma vista 
frontal da perna com o joelho dobrado; 
à linha a direito da forma em B dá-se 
uma quebra correspondente. Repare 
que os ossos do tornozelo estão expos- 
tos, Estes ossos protuberantes assina- 
lam imediatamente uma visão frontal 
da perna e pedem um controlo dos 
contornos em forma de B (ver setas). 


31 


Nestas pernas, repare na marcada 
curva a apontar para o centro da linha 
do corpo, Esta curva interna aplica-se 
particularmente a qualquer tíbia. Neste 
exemplo, esta curva das tíbias foi 
acentuada (facto comum a muitas pes- 
soas) de modo a explicar uma variante 
“do controlo da linha direita da forma 
em B na fórmula da visão frontal da 
perna: a linha'a direito do.B pode ser 
expressa por uma curva pouco acen- 
tuada (como aqui) para conduzir a 
parte interior das formas da perna. 
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Vistas de trás, as pernas seguem sem 
excepção a mesma regra da vista fron- 
tal: ossos do tornozelo expostos im- 
põem uma forma em B. Repare na 
forma em B invertido neste movi- 
mento visto de trás a três quartos. 


Neste exemplo de duas pernas vistas 
de trás, o joelho esquerdo dobrado 
produz uma quebra correspondente 
na linha interior do B. 


Neste corpo visto em profundidade, 
veja como a forma em B serve para 
orientar facilmente a perna nesta vista 
difícil (ver setas). A posição dos ossos 
do tornozelo indica-nos que a aproxi- 
mação só pode ser frontal. 


Nesta vista frontal de umas pernas 
cruzadas, encolhidas, foram inseridas 
curvas acentuadas para dar ênfase à 
curva para dentro. O problema em 
harmonizar pernas flectidas e sobre- 
postas é facilmente resolvido usando 
os controlos dados pela forma em B. 


Aqui está outro exemplo de uma vista 
frontal de umas pernas cruzadas e en- 
colhidas. Apenas as curvas acentua- 
das da tíbia foram desenhadas; os con- 
trolos da forma em B foram deixados 
de fora'e o leitor é levado a estudar o 
desenho c a determiná-los por si pró- 
prio. 
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Esta figura serve para recapitularmos 
e combinarmos dois aspectos anterior- 
mente disculidos acerca das diferentes 
euritmias estruturais das extremida- 
des; repare na continuidade da curva du- 
pla na parte superior e inferior dos 
braços (ver setas); a perna dobrada é 
expressa na curva em 5 numa orienta- 
ção Interal, porque o osso do tornozelo 
está dentro do contorno da perna, 


Massas em Forma de Cunha 
das Mãos e dos Pés 


As formas terminais das extremidades, 
as mãos e os pés, são caracteristica- 
mente em forma de cunlin. Estas duas 
cunhas, apesar de tudo, são muito dife- 


rentes na sua estrutura, Nos dois: 


exemplos que se seguem, as formas em 
cunha da mão e do pé foram comple- 
mentadas com esboços para mostrar as 
características únicas de cada uma, 

A mão no desenho à direita mostra 
como os dedos se separam e se tornam 
extremamente activos, desempenhan- 
do uma enorme variedade de acções. 
O pé no desenho em baixo mostra os 
dedos juntos e compactados. O 1.º 
dedo, diferente do da mão (1.º dedo 
ou polegar), está numa posição adja- 
cente aos seus dedos vizinhos mais pe- 
quenos; o 1.º dedo da mão, por outro 
lado, contrapõe-se aos outros dedos. 
Assim se vê facilmente a diferença bá- 
sica entre a mão € o pé:-a mão é uma 
ferramenta, O pé um suporte. 


A ; 3 
A forma da massa da mão é larga, 


plana e geralmente espatulada; é es- 
pessa e ampla na parte de trás da 
palma da mão, onde se liga ao braço, e 
mais estreita nos dedos. 


< A forma da massa do pé é uma base 


ampla em cunha, exibindo uma eleva- 
ção triangular muito alta na parte de ` 
trás, a partir da qual uma diagonal es- 
carpada desce até à frente. 


3 


A cunha do pé é uma forma composta 
por três partes principais: (1) o grosso 
bloco do calcanhar atrás; (2) a planta 
elipsóide mais larga à frente; (3) o 
olhal do arco que faz de ponte entre as 
duas partes suporte do pé. 


36 


A parte da frente da planta do pé di- 
vide-se em duas secções: (1) a plata- 
forma suporte perto do arco; e (2) o 
conjunto coeso dos cinco dedos à 
frente. Os dedos diferem da plata- 
forma suporte na sua função: actuam 
como mecanismos de tracção e de pro- 
jecção — agarrando e empurrando. 


O dedo grande apresenta uma curva 
ascendente, em contraste com a dispo- 
sição descendente dos outros dedos 
(ver setas). 


De grande significado na definição do 
pé é a curva acentuada do arco for- 
mado na parte interior do pé (A) que 
une a base do calcanhar à parte da 
frente da planta do pé. Visto de baixo, 
nota-se que as estruturas suporte do 
pé, na parte exterior, estão ligadas por 


uma longa superfície elíptica. Repare 
na diferença entre as junções da parte 
de dentro e de fora do pé: a parte de 
fora está em contacto continuo com a 
superfície, ao passo que a parte de 
dentro interrompe esse contacto no 
arco do pé. Nota secundária: o 1,º dedo 


(desenho pequeno) apresenta um arco 
que, embora pequeno, surte efeito, li- 
gando as duas partes do pé que assen- 
tam no solo - uma relação diferente da 
do grande arco do pé propriamente 
dito. 
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< Os dedos dos pés, tal como os das 


mãos, apresentam uma estrutura de 
pequenas colunas e esferas (desenho 
pequeno): as colunas estão relaciona- 
das com a parte estreita de cada dedo; 
as esferas representam os nós dos de- 
dos (ou cápsulas articulares). Por se- 
rem tão pequenos e juntos, é normal- 
mente difícil desenhar deste modo os 
dedos dos pés sem distorção. Uma so- 
lução mais simpática pode ser a da dis- 
posição em escada dos dedos (desenho 
grande). Na disposição dos dedos em 
escada, os dedos emergem da curva 
descendente do arco e terminam 
numa formação que lembra degraus. 
Há dois degraus horizontais em cada um 
dos dedos pequenos, com um espelho 
vertical entre eles (à esquerda). 


< Vista de frente, a cunha do pé parece 


ter a forma de um bloco largo e alto, 
com uma rampa abrupta na superfície 
superior. Esta inclinação termina 
numa curva apertada na ponta do 
dedo grande. Esta elevação, vista de 
frente, mostra a ponta do dedo a 
apontar para cima a partir do plano de 
base do pé (à esquerda). 


A cunha do pé visto de frente, repre- 
sentando os dedos em escada, con- 
trasta com o dedo grande a apontar 
para cima, Repare na seta de dentro 
que mantém a forma nos limites cor- 
rectos (em cima). 


S} 


A 

A mão, tal como o pé, apresenta um 
conjunto de colunas e esferas na alter- 
nância da parte estreita com os nós 
dos dedos. 


A 
A estrutura de colunas e esferas da 
mäo provém da sua estrutura óssea 
interna, É nitidamente a estrutura ós- 
sea a grande responsável pelo aspecto 
duro e ossudo da superfície das costas 
da mão e dos dedos (acima). 


A 
Os dedos das mãos são muito mais 


compridos e flexíveis do que os dos pés. 
Tendem facilmente a sobrepor-se ao 
plano da palma da mão com contrapo- 
sições activas impossíveis no complexo 
passivo e fechado dos dedos dos pés. 


39 


A estrutura das colunas e esferas das [> 
mãos revela uma relação ritmica de ar- 
sis e tesis (arsis — elevação; tesis — re- 
pouso -N.T.) que dá uma cadência on- 
dulatória a todo o conjunto dos dedos 
até à sua extremidade, 


< À palma da mão é macia, carnuda, al- 
mofadada, Apresenta três grandes su- 
perfícies almofadadas: (1) a alta e am- 
pla do monte do 1.º dedo; (2) a lateral, 
que se lhe opõe, do último dedo, afu- 
nilada; (3) a fila de almofadas baixas 
correspondente a cada dedo. Também 
os dedos estão protegidos por uma co- 
bertura carnuda., Nota importante: 
desta disposição de três superfícies al- 
mofadadas resulta uma depressão tri- 
angular na região central cujo vértice 
aponta para cima, para o meio do an- 
tebraço (à esquerda). 


Depois de estudar o mecanismo geral 
de colunas e esferas, temos de chamar 
a atenção para o 1.º dedo. Este é o 
dedo-chave da mão, com a sua notável 
forma em cunha, construído como 
uma espada ou espátula espessa. À sua 
forma primária é um osso estreito com 
uma cabeça mais ou menos quadrada 
(A). Depois afila e alarga numa almo- 
fada (B). Afunila até à extremidade (C) 
e curva para cima (D). Este dedo, ao 
contrário dos outros, não repousa no 
plano horizontal da mão. Assume uma 
posição contrária, que se opõe obliqua- 
mente ao arranjo igual dos outros qua- 
tro dedos. Para além disso, o 1.º dedo 
tende a pender bem abaixo do nível da 
palma da mão (à direita), 


40 


41 


42 


Vamos começar por expor de novo a 
descrição simplificada das massas que 
compõem o tronco segundo dois ân- 
gulos: um tronco erecto, visto de cos- 
tas (à esquerda) e um tronco sentado, 
visto de frente (à direita). Em ambos 
os desenhos a caixa torácica (A) e a 
cunha pélvica (B) estão ligadas pelos 
músculos da cintura (C), uma zona de 
notável flexibilidade, 


Quando trabalhamos as massas do 
tronco como entidades independen- 
i ytes, podemos desenhar uma grande 


fı variedade de movimentos. A vanta- 


gem de desenhar os planos essenciais 
do corpo é permitir-nos ver clara- 
mente o ângulo correcto da localiza- 
ção e como acrescentar as formas se- 
cundárias. Nestes desenhos, as massas 
são estruturadas direitas e depois in- 
clinadas em maior ou menor grau e 
apresentadas a três-quartos. A cabeça, 
braços e pernas rudimentares foram 
aqui acrescentados para que o obser- 
vador fique com uma ideia geral do 


corpo. 


Figuração 
do Corpo em 
Profundidade 


No capítulo 1 tentámos representar as 


grandes superfícies corporais como 
massas, concebendo-as de acordo com 
as suas diferenças como objectos sólidos 
no espaço. Isto significa que tentámos 
definir a forma como um volume tri- 
dimensional e não apenas como uma 
silhueta no papel. 

Ver o corpo como uma silhueta 
plana leva à descrição simplista do 
corpo como uma mera área e portanto 
um desenho assim será apenas uma li- 
nha de contorno, A forma de uma 
massa, pelo contrário, implica ser 
compreendida como uma estrutura 
com volume a três dimensões, 0 que 
permite desenhar o corpo em profun- 
didade, dando ao corpo humano as 
mais imaginativas e variadas concep- 
ções de escorço, avançando e retroce- 
dendo no espaço. 

Imaginar o corpo como uma massa 
permite ao arlista ser criativo na ma- 
nipulação das suas partes fazendo as 
alterações que quiser sem ter de copiar 
ou usar material de arquivo, Tal como 
um escultor com barro de modelar, o 
artista pode ir estruturando e com- 
pondo. Pode alterar os movimentos e 
projecções das diversas formas, Pode 
revê-las e modificá-las à vontade. Mas 


Aqui estão quatro troncos, mostrando a 
facilidade com que se indica a figuração 
numa sequência de movimentos para a 
esquerda e para a direita, para a frente e 
para trás. Deve estar claro agora o por- 
quê de a forma dupla do tronco ser es- 


mais importante do que isso, pode in- . 
troduzir inovações radicais de forma. 
Para o fazer, pelo menos experimen- ` 
talmente, o artista tem de olhar para o 
seu desenho com uma novn ordem de 
formas. Tem de pôr de lado certas con- - 
venções acríticas e noções preconcebi- 
das do desenho do corpo humano. Por 
exemplo, tem de se esquecer de come- 
çar o esboço pela cabeça. De acordo 
com o método que eu descrevo, o 
tronco, acima de tudo o resto, é de pri- 
meira importância. Com esta pre- 
missa, vamos dar início a essa nova 
ordem de formas e reivindicar a pri- 
meira regra. i E” 


O Tronco Vem em Primeiro Lugar 


A lógica desta declaração torna-se 
clara depois de serem feitos alguns es- 
boços de exploração e quando tiver- 
mos resolvido as seguintes proposi- 
ções: o tronco é a forma dupla central 
onde todas as outras encaixam. Qual- 
quer movimento da parte superior ou 
inferior do tronco projecta imediata- 
mente as formas secundárias — per- 
nas, braços e cabeça — para outra posi- 
ção que não a anterior e para uma 
nova relação. 


sencial. O mais pequeno movimento da 
zona das costelas origina imediata- 
mente uma deslocação dos braços e da 
cabeça, enquanto que um movimento 
pélvico obriga a um total desdobra- 
mento de todas as formas do corpo. 


a 


Um bom auxiliar na harmonização das 
diferentes direcções das duas partes do 
tronco, é a linha central do corpo, Nes- 
tas duas etapas de um desenho, a parte 
essencial do tronco está à esquerda, o 
corpo completo à direita. É de impor- 
tância crucial a inserção da linha média 
em ambas as figuras. Repare como esta 
linha média, ou central, dá unidade e 
direcção aos movimentos independen- 
tes das diferentes partes (à direita). 


Em movimento, as duas partes do 
tronco não precisam de estar voltadas 
na mesma direcção. A inserção da li- 
nha média pode exibir uma oposição en- 
tre as duas partes do tronco. A pista 
para esta oposição é a espiral ou a liga- 
“ção em 5. Começando com uma só tor- 
ção simples (figura mais à esquerda), 
esta série de Ironcos mostra uma inser- 
ção espiral em $ que exprime um eixo 
ou uma torção entre os ângulos contrá- 
rios das massas do corpo: o ângulo das 
costelas para um lado, a linha pélvica 
em pivot para o outro. 
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Uma série de variações mostra as di- 
recções correlacionadas e contrárias 
do tronco usando a ligação da inser- 
ção da linha média. Foram aqui acres- 
centadas pernas, braços e cabeça para 
demonstrar como o tronco, como 
forma fulcral, comanda o posiciona- 
mento das partes secundárias. 


45 


As Pernas Estão em Segundo Lugar 


Declarámos a necessidade de usar 
uma nova ordem de formas no dese- 
nho em profundidade. A nossa pri- 
meira asserção foi que o tronco é de 
primeira importância, A seguir à 
forma primária do tronco a nossa -re- 
gra propõe que as pernas sejam as se- 
gungas em importância. 

À razão pela qual às pernas (e não 
os braços) vêm a seguir ao tronco é 
que o corpo, qualquer que seja o mo- 


vimento que executa, está em grande 


parte relacionado com o plano hori- 
zontal. Está em reacção à força da gra- 
vidade, exprimindo peso, pressão e 
tensão, precisa do suporte das pernas 
para se suster. Sem este suporte o 
corpo pode não conseguir transmitir 
convincentemente o esforço, o dina- 
mismo. Este facto exige também um 
uso mais enfático da cunha pélvica do 
que já foi dito, Quando o tronco tiver 
sido esboçado, a cunha pélvica tem de 
ser estruturada e definida com a linha 
média bem delineada para que se pos- 
sam acrescentar as pernas no seu local 
respectivo, 
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Neste desenho, a parte superior da 
caixa torácica está levemente esbo- 
cada. O baixo ventre (a cunha pélvica), 
por outro lado, está bem definido, com 
cada uma das pernas no seu lugar. 


PEF A ar? 
ý , 


er 


Esta série de desenhos mostra o início 
da ligação da zona pélvica às pernas. . 
Repare como a forma cilíndrica da - 
coxa encaixa na massa pélvica bem 
abaixo do canto frontal. 
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Quando acrescentamos as pernas à 
cunha pélvica, repare na forma protu- 
berante secundária, a parte central do 
baixo ventre (na realidade a massa do 
intestino delgado) que encaixa na ba- 
cia. À figura da esquerda apresenta 
uma versão esquematizada da parte 
saliente da barriga flanqueada pelas 
ancas. À figura do meio relaciona a bar- 
riga com as pernas. Repare como na 
zona de ligação entre as pernas e as an- 
cas a base da barriga está comprimida. 


Por causa desta aparente pressão a bar- 
yiga eleva-se da bacia. A figura da di- 
reita enfatiza o posicionamento da 
barriga num corpo em movimento: 
quando as pernas se movimentam, a 
cunha pode alargar de modo a adaptar- 
-se à mudança de posição. A protube- 
rância arredondada, no cimo das per- 
nas, é o grande trocânter, a saliência 
Óssea que nos permite localizar o início 
da perna girando em torno desse eixo, 
fixo mas livre na cavidade da anca, 


Vamos rever a euritmia estrutural da 
perna, Na figura pequena da esquerda, 
a perna que está de frente caracteriza- 
-se pela sua forma em B. A perna que 
está de lado (flectida) tem uma curva 
em $, (Ambos os padrões estão assina- 
lados por meio de linhas a tracejado,) 
A figura grande do meio está viradá 
para a esquerda, com ambas as pernas 
vistas de lado, sendo portanto caracte- 


rizadas pelas curvas em §. As duas fi- 
guras da direita demonstram como se 
verifica a visão lateral das pernas tanto 
de frente como de costas. À figura de 
cima apresenta a visão frontal de uma 
perna flectida, que é assinalada com 
uma curva em B. Neste caso, repare 
que na perna de cima a secção superior 
do B está como que dobrada para trás, a 
partir de onde o joelho dobra. 
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Esta série de corpos em movimento 
permite-nos ver a posição do pé em 
vários ângulos. Observe como a seta 
do pé tem de apontar para fora do tor- 


A 

“A questão da perna nunca estaria 
completa sem discutir o posiciona- 
mento dos pés e o seu papel de su- 
porte dos pilares que são as pernas. 
Nesta perna vista de frente, a direcção 
longitudinal é para dentro, desde a 
parte de fora da anca até à parte de 
dentro do tornozelo (ver seta grande 
do desenho). O posicionamento do pé 
está assinalado pela elipse a tracejado. 
Repare na direcção que o pé toma 
quando a direcção da perna é inver- 
tida no tornozelo, passando a apontar 
para fora (ver seta pequena do pé). 
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nozelo, para que esteja na posição cor- 
recta (abaixo). 


Já mencionámos a enorme flexibili- i 


dade das duas partes do tronco, que 
permite muita mobilidade no eixo de 
ligação médio da cintura. Quando o 
corpo ondula, oscila ou gira, é impor- 
tante que o suporte das pernas seja efi- 
caz e convincente. Na figura da direita 
— um tronco em movimento múltiplo 
-=a função de alicerce das pernas é for- 
talecida por um direccionamento para 
fora da posição dos pés (repare como 
o sentido da seta se inverte no torno- 
zelo, apontando para fora). 
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“Nestes esboços de resumo, onde está 
“demonstrada a posição relativa do 
tronco e pernas, pede-se que o leitor 
vagueie pelos desenhos. Consegue 
“identificar facilmente as pernas dese- 
nhadas de um ângulo lateral (em $) e 
as de um ângulo frontal (em B}? Con- 
segue ver como o tornozelo se rela- 
ciona com cada ângulo da perna, quer 
esteja dentro quer fora da linha da 
perna? Nas pernas de baixo, consegue 
reparar na direcção axífuga dos pés? 


7) 


Os Braços em Terceiro Lugar 


Na nossa sequência proposta já dis- 
cutimos duas fases da figuração: (1) 
as massas do tronco e (2) as pernas, 
Agora propomos os braços como o ler- 
ceiro elemento em importância na ordem 
do desenho, Embora os movimentos 
dos braços não se reflictam grande- 
mente no tronco ou nas pernas, po- 
dem no entanto executar uma quanti- 
dade muito maior de movimentos do 
que qualquer outro membro. Quer se 
movam ao mesmo tempo ou um de 
cada vez, paralelamente ou em oposi- 
ção, o importante no desenho é consi- 
derarmos uma unidade, um conjunto 
uno de membros correlacionados. Já 
falámos anteriormente da euritmia es- 
trutural da curva dupla da parte inte- 
rior do braço; esta, em conjunto com 
formas cilíndricas afuniladas, dá-nos 
os traços gerais do braço. À isto acres- 
centamos ainda um elo de ligação entre 
os dois braços. 

A ligação dos braços através do 
peito não é arbitrária, Os braços não 
têm um local de fixação propriamente 
dito no esqueleto, A sua posição é as- 
segurada na região do ombro por fi- 
bras e tecidos. Mesmo a omoplata, 
onde o braço encaixa, não é fixa e a li- 
gação do braço à clavícula é também 
flexível. Nestas junções os braços es- 
tão independentes do esqueleto, mas 
a clavícula está fixamente ligada ao es- 
terno, e assim fixo até ao meio do peito, 
não se podendo deslocar. O único mo- 
vimento real é o mesmo de uma char- 
neira fixa. Por esta razão concluímos 
que a clavícula é uma extensão efectiva do 
braço e declaramos, segundo isso, o elo 
de ligação dos braços um conceito 
viável, 


Na figura pequena (acima à esquerda), 
os braços estão indicados por uma 
linha grossa dentro de uma forma ci- 
líndrica mais clara. Os braços estão li- 
gados através da caixa torácica, de um 
ombro ao outro pelo elo das clavículas. 
A figura maior mostra o desenho es- 
quemético iniciado na figura pequena, 
um passo à frente. Os cilindros são 
substituídos pela forma do braço (li- 
nha tracejada). Está ainda assinalado o 
elo de ligação dos braços. O corpo foi 
adiantado e aperfeiçoado. 


Aqui está outro exemplo da ligação 
dos braços. O desenho esquemático 
mais pequeno evolui para o maior, re- 
forçando a intercomunicação dos bra- 
ços na forma cilíndrica da caixa torá- 
cica. 


Quando se desenham os braços é im- 
portante combinar a ligação da claví- 
cula com a sua harmonia estrutural. 
A estrutura dos braços — parte supe- 
rior e inferior — tem uma curva seme- 
lhante e constante, que se inicia na 
base do cotovelo. Desenvolve-se uma 
curva dupla (ver tracejado) sobre a li- 
nha interior do braço. 
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Os braços, vistos de trás. A ligação dos | 
braços e as curvas da parte interior do 
braço mantêm-se, mas com uma alte- 
ração: uma vez que a ligação da claví- 
cula está escondida, invertemo-la e li- 
gamos os braços pelo contorno da 
parte superior do ombro, sobre os li- 
mites dos músculos (trapézio). Foi 
acrescentada uma linha tracejada en- 
tre os ombros para apontar a inclina- 
ção do tronco, 


Aqui, a curva dupla da parte interior 
do braço e os braços associados apare- 
cem numa série de posições. Veja 
como é fácil dar uma forma concisa 
aos braços segundo estes conceitos. 
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Três desenhos completos, de costas, 
com figuração sequencial. As massas 
do tronco, suportadas pelas pernas, 
seguidas do elo de ligação — invertido 
- nos ombros. Insiste-se em que o 
-aluno experimente esta teoria (nesta 
página se for necessário!) para testar a 
sua facilidade, 
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Quando temos um esboço com os bra- 
ços sobrepostos, surge um problema 
que ainda não foi exposto, A figura de 
cima apresenta um braço por cima do 
outro, a de baixo tem os braços empa” 
relhados, fechados, dobrados um so- 
bre o outro. O que é importante ter em 
mente na sobreposição das formas é a 
capacidade de ver à transparência a 
origem dos membros e a construção 
das partes escondidas. 


E 
l 
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A Cabeça em Último Lugar 


Já lidámos com a questão de a cabeça 
vir em último lugar, e agora chegamos 
à quarta e última asserção na nossa or- 
dem de figuração do desenho do 
corpo humano: a cabeça vem em último 
lugar num esboço. Iremos confirmar o 
facto, já antes mencionado, de a ca- 
beça se poder desenhar numa série de 
posições sem causar nenhuma mu- 
dança importante no movimento do 
corpo. 


Esta figura mostra três posições dife- 
rentes da cabeça. Estas posições da ca- 
beça dispostas no tronco não repre- 
sentam a totalidade de hipóteses, mas 
demonstram como um corpo pode ter 
uma intenção indefinida até a cabeça 
certa corresponder à lógica da acção. 
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Aqui estão dois desenhos com o 


tronco muito dobrado, permitindo- 
-nos observar a frente e as costas, É fá- 
cil fazer diferentes ensaios da posição 
da cabeça uma vez que o corpo já es- 
teja desenhado. Indicar a cabeça pri- 
meiro iria criar uma obstrução desne- 
cessária às figurações, o que apoia a 
regra de desenhar a cabeça em último 
lugar. 


Nestes dois exemplos de posiciona- 
mento da cabeça, o tratamento do 
corpo vertical é convencional. As duas 
cabeças, no entanto, sugerem dois mo- 


dos de completar o desenho no con- 


texto do corpo. Neste caso, pode-se 
experimentar tanto um perfil como 
um ângulo a três quartos no mesmo 
suporte invariável do tronco, 


Exercícios de Figuração 


O caminho está agora livre para uma 
sessão prática da nossa ordem de fi- 
guração proposta. Sem recorrer a aju- 
das visuais, ilustrações, fotografias ou 
modelos, faça uma série de esboços 
em movimento dando vida às formas 
do tranco, Quando acrescentar as per- 
nas e os braços evite as atitudes passi- 
vas, insípidas, sem imaginação nem 
estimulação que, pior ainda, adqui- 


Uma série de figuras de lado pode ser 
um bom exercício inicial. Acima, ve- 
mos um homem a correr, a ganhar ba- 
lanço para dar um salto. O desenho 
desta sequência é arbitrário e não pre- 
cisa de respeitar completamente a téc- 
nica do atleta. Nestas cinco fases o 
corpo (1) inclina-se para a frente, (2) 
corre, (3) dá impulso, (4) salta e (5) 
projecta-se para a frente, Em baixo, te- 
mos uma ilustração paralela às cinco 
fases de cima. Nestes desenhos o 


rem esse ar prosaico e estudantil. De- 
safie-se! Torne os seus corpos anima- 
dos, espirituosos, provocadores. As 
extremidades devem ser livres e am- 
plas, as formas devem esticar-se, es- 
tender-se, impulsionar-se, esforçar-se. 
Os seus corpos devem exalar energia 
e vigor. 

Se não lhe vêm facilmente ideias de 
movimentos à cabeça, talvez um mo- 


corpo está mais desenvolvido, aumen- 
tado, pormenorizado e acabado. Para 
concentrar o movimento do atleta fo- 
ram combinadas partes dos desenhos 
1 e3, deixou-se de lado o desenho 2. 
Por causa desta condensação a corrida 
tem uma energia e um impulso maio- 
res. A figura do meio (4), o salto, foi 
elevada. Os braços estão esticados, ele 
parece voar. Desenvolveu-se esta ideia 
no último trabalho e foi inserida antes 
do estiranço final do corpo a aterrar 


vimento dominante de um desporto o 
ajude. Visualize, por exemplo, alguém 
a andar de skate, um pugilista, um 
atleta em posições consecutivas como 
nas imagens de um filme. Esta hipó- 
tese — um corpo numa sequência de 
acções, numa progressão de movi- 
mentos variados — está demonstrada 
em baixo, 


(5). O importante neste trabalho em 
três partes é (1) ter uma variedade de 
ideias originais para começar a traba- 
lhar e (2) fazer uma avaliação critica 
da forma e da função de modo a atin- 
gir um determinado objectivo. É neste 
segundo ponto que o estudante se 
toma um artista — quando é capaz de 
fazer um julgamento definido das suas 
dificuldades e desenvencilhar-se. 
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Aqui, ouso das figurações de esboço é 
demonstrado como uma fase inicial 
do trabalho de um desenho. Compare 
os tamanhos de cada figura ~ as mais 
pequenas, ideias primárias — com o 
seu duplicado aumentado e desenvol- 


vido. Este é um método de trabalho, 
um processo em duas fases em que o 


“artista explora e aprofunda em séries 
“de tentativas de esboços grosseiros até - 


se decidir e chegar à sua ideia, 


me 


| 


Eee 


Por vezes o esboço figurado é feito 
logo no seu tamanho final, em vez de 
ser mais pequeno. Neste caso, a 
mesma ideia de esboço é levada a 
cabo, numa sequência ininterrupta 
desde a ideia ao acabamento. A vanta- 
gem deste segundo método é que a 
«visão súbita» ou a «inspiração» do 
primeiro esboço tem um impacto vi- 


sual tão concentrado que o corpo se 
torna insípido, monótono, se for ini- 
bido o seu desenvolvimento. Nesta 
ilustração, um grupo de figuras cada 
vez maiores foi desenhado numa espi- 
ral que circunda o trabalho central. . 
Nota: o tamanho não impede que se 
desenvolva um esboço espontâneo à 
sua fase final. 
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Estes três esboços demonstram como 
mudam as formas do corpo quando 
são escorçadas, São três corpos iguais 
mas vistos de três ângulos ligeira- 
mente diferentes. A figura da es- 
querda dá uma visão predominante- 
mente lateral, o efeito é uma transição 
suave, especialmente dos membros 
estendidos, A figura do meio é uma 
visão traseira parcial, aqui já há mais 
profundidade e já se nota certa ten- 
dência para a expansão e a compres- 
são das formas no processo de escor- 
çar. À figura da direita, uma vista 
predominantemente traseira, de 
baixo, dá origem à sobreposição das 
formas. O efeito de compressão e ex- 
pansão demonstra o que acontece em 


profundidade mas inibe a fluidez das 
formas ~ o resultado é uma segmenta- 
ção, uma descontinuidade. Neste úl- 
timo desenho (direita) as formas da 
ponta tendem a dividir-se e a desligar- 
-se, o conjunto de elementos diferen- 
tes torna-se um agregado de partes, 
mais do que um agregado coerente. Se 
existe uma unidade aparente das for- 
mas, é na sua sequência e direcção po- 
sicional, bem como na familiaridade 
do observador com a silhueta do 
corpo. Mas se olhar com atenção, vê 
que as partes e as divisões que inibem 
o fluir das linhas do corpo estão, 
ainda assim, desconfortavelmente 
presentes. 


A Uniformidade 
do Corpo em 
Profundidade: 
Intercomunicação 
das Formas 


Até aqui examinámos os contornos bá- 
sicos das massas do corpo e alguns 
meios elementares da sua estruturação 
que transpusemos para o esboço figu- 
rado no qual o corpo se exprime em 
curvas largas e estruturadas que dão 
uma conexão linear global ao desenho 
primário. Este procedimento, como vi- 
mos, funciona bem com a visão con- 
vencional lateral e directa. É quando se 
tenta desenhar o corpo em profundidade 
ou escorçndo que se dá um efeito pe- 
culiar; a ligação suave das formas do 
corpo tende a inibir-se e desenvolve-se 
uma segmentação abrupta, O corpo 
toma a aparência de um agregado de 
partes, como um conjunto de elemen- 
tos adjacentes mas separados, amon- 
toados como contas num fio, 


Sobreposição de Formas 


A nossa tarefa agora é descobrir um 
meio de escorçar o corpo dando-lhe 
fluidez e unidade suficientes de forma 
a que todas as partes se fundam num 
todo orgânico. Chamamos sobreposição 
ao acto de colocar uma forma por 
cima de outra, o que dá uma ideia de 
perspectiva no espaço tridimensional, 
Quando ocorre a sobreposição é pre- 
ciso ter em conta O princípio da inter- 


posição. Interposição é a colocação de 
uma forma sobre a outra de modo que 
a primeira esconda a segunda. Atra- 
vés desta aparente mutilação cria-se a 
ilusão de profundidade: a forma coni- 
plela parece ser a que está à frente; a 
forma parcial parece ser a que está por 
trás. Podemos resumir assim esta ilu- 
são: quando uma forma completa está so- 
breposta sendo vista apenas parcialmente, 
tem, ninda assim, toda a força de uma 
forma completa. Nós vêmo-la como in- 
teira - não amputada nem fragmen- 
tada, apenas parcialmente escondida. 
A parte que se vê é na realidade o 
todo, mas parte-se do princípio de que 
ela continua no espaço que existe por 
trás da forma que a cobre. 

Reciprocamente, será útil constatar 
o oposto desta proposição para refor- 
çar a premissa: quando não ocorre A so- 
breposição e todas as formas aparecem in-, 
teiras e completas, não pode haver ilusão 
de profundidade; Quando nenhuma 
forma está interposta a outra parte-se 
do princípio de que nenhuma forma 
está à frente ou atrás de outra. Conse- 
quentemente estão todas, em qual- 
quer ponto, equidistantes dos olhos e . 
simultâneas no plano, Isto impossibi- 
lita obviamente qualquer sensação de 
profundidade. 
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Esta ilustração dupla explica a lógica 
da sobreposição. No exemplo A, a 
forma completa (1) está à frente e mais 
perto, a forma parcial (2) está atrás e 
mais afastada. No exemplo B, vemos 
uma série de formas, À medida que as 
formas se sobrepõem — desde a forma 
inteira (1) - o efeito de interposição dá 
uma sensação de profundidade; pode- 
mos até numerar as formas sobrepos- 
tas (1, 2, 3, 4, etc.) conforme o seu re- 
cuo espacial. 


Aqui está um exemplo do oposto ao 
anterior princípio. Neste caso todas 
as formas do grupo estão completas. 
Nenhuma se sobrepõe. Repare como 
cada uma parece estar fixa no plano, 
nenhuma parece retroceder ou avan- 
çar. 


Se aplicarmos o princípio de que a so- 
breposição dá a sensação de profundi- 
dade ao corpo humano, o resultado é 
semelhante ao que se obtém com as 
formas abstractas. Quando o corpo 
está inclinado, a cair, as formas que 
constituem a perna {X}, o corpo (Y) eo 
braço (Z) sobrepõem-se produzindo 
um efeito de profundidade. Simulta- 
neamente, podemos ver a sequência 
das diferentes partes do corpo. Se es- 


tudarmos, em contraste, as formas 
que estão apenas delineadas (A, Be C) 
está claro que não transmitem a 
mesma sensação de profundidade. O 
simples contorno não tem essa capaci- 
dade porque não ocorre nenhuma so- 
breposição nem divisão de partes. As 
únicas indicações de profundidade 
que pode encontrar em À e B estão nos 
pés e em C na linha do pulso. 
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Fluidez e Unidade das Formas 


Está claro que as formas sobrepostas 
ou interpostas dão uma sensação de 
recuo no espaço. Mas descobrimos 
também que este processo, devido à 
sua própria natureza, resulta também 
numa partição, numa divisão das for- 
mas. Iremos agora discutir maneiras 
de conseguir a coesão e unidade das 
formas dentro dos limites da profun- 
didade pela sobreposição. Propomos, 
e tentaremos demonstrar, que se pode 
conseguir a coesão das foimas de três 
maneiras: (1) através de linhas de interli- 
gação nos locais onde as formas se jun- 
tam, onde a pele se enruga e a superfi- 
cie demonstra retesamento, onde se 
revelam os tendões, onde as massas 
musculares intervêm e se entrelaçam; 
(2) através dn delineação acentuada das 
formas e do contorno das extremidades de 
modo a controlar e consolidar a ten- 
dência da sobreposição de desagregar; 
e (3) através da mancha, expressa na fu- 
são total da forma, completando o 
processo das linhas de interligação, da 
coesão do contorno e controlo do 
membro, 


Linhas de Interligação 


A primeira forma de manter a coerên- 
cia das formas no espaço — a unidade 
das formas através de linhas de inlerli- 
gação — observa-se facilmente nas arti- 
culações mais proeminentes que me- 
deiam e unem os membros mais 
activos do corpo. Onde há maiores 
protuberâncias ósseas como os nós dos 
dedos, tornozelos, joelhos, cotovelos e 
pulsos é óbvio que se desenvolvem 
tensões lineares à superfície, A mão, 
por exemplo, apresenta canais de pres- 
são e tensão ao longo do complexo di- 
gital. 
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Os padrões de interligação ilustrados 
nesta mão (assinalados pelas setas) 
tendem a correr ao longo das depres- 
sões entre os nós dos dedos e de har- 
monizar as formas. Na ilustração 
acima da mão vemos um complexo de 
formas — uma série de galhos, ramos e 
tronco — todas harmonicamente liga- 
das e fundidas. Estas formas são aná- 
logas às da mão onde estão assinala- 
das as setas. 
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Aqui está um exemplo de linhas de in- 
terligação usadas para dar continui- 
dade. As linhas de inserção (assinala- 
das pelas setas) levam da linha exterior 
do contorno de uma forma à ligação 
interior com a próxima. Este processo 
transforma duas formas distintas 
numa forma conjunta. (Ver o dia- 
grama do dedo, acima, e o seu desen- 
volvimento no desenho da mão, em 
baixo.) 


Por vezes, na fase inicial do desenho, 
quando se estudam as formas separa- 
damente para escorçar, pode dar-se a 
tendência de separar as formas (ver a 
parte superior da ilustração). Se o ar- 
tista não for cuidadoso, prevalece o 
efeito desconexo. O esboço de baixo, 
modificado e mais acabado, fica com 
este aspecto diferente quando se foca 
a atenção nas linhas de interligação 
que levam à fusão das formas (ver se- 
tas). 
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Como na mão, pode-se encontrar uma 


teia de linhas de fusão dando coerên- ` 


cia à superfície do pé. A fluidez deste 
padrão pode seguir até à perna, se 
„essa for a intenção. 
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Não exploramos de modo algum 
todos os tipos mais familiares de vin- 
cos e linhas da pele (cara, pescoço, 
barriga, etc.). Examiná-los-emos em 
profundidade em conjunto com inter- 
ligações de maior importância e varie- 
dade: os nervos e tendões que se reve- 
lam sob pressão e que ligam os 
membros como grandes e poderosos 
cabos. Estes incluem os tendões do 
músculo da barriga da perna, atrás do 
joelho e o tendão de Aquiles no calca- 
nhar (ver setas). Estes são inultrapas- 
sáveis factores de interligação pela sua 
expressão de unidade. 


Aqui, vemos como as linhas de inter- 
ligação da pele e dos tendões (indica- 
dos pelas setas) fundem os clementos 
de toda a parte inferior do corpo. 
Desde a base do pé até toda a parte de 
baixo da perna e desde o tronco e dos 
tendões da coxa vemos a interacção 
das linhas de interligação. É de notar 
a oposição das direcções das linhas de 
fusão (ver setas); a razão para tal é 
esta: estamos a ver a perna em pers- 
pectiva — isto quer dizer, estamos a 
olhar para a parte de baixo da perna 
do pé para o joelho do mesmo modo 
que vemos a parte de cima da perna 
da núdega para o joelho; logo, os movi- 
mentos apontam para um ponto pivof 
no joelho flectido. 


As interligações passam aqui da perna 
para o resto do corpo, evoluindo para 
a base e a parte de trás do tronco. 
Neste exemplo, há três pontos básicos 
de fusão que constituem o padrão da 
continuidade das formas: o movi- 


mento tem início nos (1) vincos do pé, 
avança até aos (2) tendões da perna e 
ainda até aos (3) grandes volumes 
musculares da nádega, anca e costas — 
essas massas essenciais à coerência 
das grandes estruturas do corpo, 
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Se queremos desenhar o tronco e assi- 
nalar o seu movimento em profundi- 
dade, é essencial que se compreenda 
como as duas massas se ligam, tanto 
vistas de um ângulo superior como de 
um ângulo inferior. Aqui vemos um 
tronco de costas com um impulso 
ascendente; a massa pélvica é domi- 
nante — é a que está mais perto dos 
olhos; a parte das costelas está em se- 
gundo plano — está mais longe dos 
olhos. Para cumprir esta ideia, siga a 
linha que tem início no arco exterior 
da anca. A linha dirige a curva da anca 
para o interior, depois gira na oblíqua 
e segue a margem dos músculos dor- 
sais (ver setas). É a interligação mais 
importante das duas massas do tronco 
visto de costas, 
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< Aqui está uma variação da interliga- 
ção linear das duas massas do tronco 
visto de baixo, a três quartos. O corpo 
feminino torna muito simples a des- 
crição destas linhas (esquerda). 


A 


Um tronco feminino visto de costas 
com uma torção para uma posição la- 
teral incipiente. A curva dominante da 
anca começa na linha exterior es- 
querda e dirige-se para o centro ele- 
vando-se no músculo da coluna verte- 
bral. O lado direito, embora não esteja 
óbvio, advém da anca de lá. Nesta 
ilustração não se usaram setas para 
demonstrar o processo de interliga- 
ção, mas as formas-chave foram acen- 
tuadas para o transmitir, Veja como se 
relacionam as linhas ascendentes so- 
brepostas na parte superior do tronco, 
à esquerda e à direita, à frente e atrás e 
como se induz a unidade das formas 
(acima). 


<] Este desenho ilustra as linhas de inter- 
ligação entre as duas partes do tronco 
visto de baixo e a três quartos. Veja a 
ilustração precedente que ilustra o 
processo no lado esquerdo (esquerda). 


Quando a vista das costas é mais ele- 
vada, reparamos primeiro na caixa to- 
rácica enquanto a massa pélvica se 
torna secundária. Neste caso a interli- 
gação das duas massas desenvolve-se 
na parte lateral do corpo, debaixo do 
braço, na linha do grande dorsal (A) 
que se dirige para dentro para a parte 
traseira da crista ilíaca (B) perto da es- 
pinha; daqui, a curva dirige-se para 
fora (C) acompanhando as curvas da 
zona pélvica (D). 


Aqui está representada a linha de in- 
terligação do grande dorsal na parte 
de trás esquerda do tronco visto de 
baixo. É importante saber distinguir : 
as sobreposições do tronco tanto de 
um ângulo inferior como de um ân- 
gulo superior. O processo aqui dá ori- 
gem a uma sequência de curvas sobre- 
postas (conforme vamos olhando para 
cima), mas desenvolve-se uma com- 
pressão especialmente nos músculos 
dorsais na parte superior das costas. 
Neste exemplo, a compressão in- 
verte-se c aponta para a região da base 
da espinha. 


Í 
| 
| 
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Aqui está ilustrada a aplicação da li- 
nha do grande dorsal num tronco fe- 
minino. Compare como as curvas da 
pélvis são menos acentuadas no corpo 
masculino, 


O tronco masculino visto de cima. 
Aqui a linha do grande dorsal enfatiza 
a posição superior da caixa torácica - 
sobre a zona pélvica que está recuada, 
Aconselha-se o aluno a tomar em 
conta o seguinte: enquanto que as for- 
mas anatómicas vistas de um ângulo 
inferior correspondem àquelas vistas 
de um ângulo superior, as curvas e for- 
mas do corpo são vistas como uma sé- 
rie de curvas sobrepostas (ver setas) in- 
dicando que o ângulo de visão é 
superior, 
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A frente (acima à esquerda) também 
apresenta sistemas de interligação de- 
pendentes de o ângulo de visão ser 
baixo ou alto. Se examinarmos um ân- 
gulo alto (como o exemplo anterior 
mas agora de frente) reparamos que a 
caixa torácica se fecha sobre o corpo 
com um conjunto duplo de curvas so- 
brepostas: começando na curva externa 
do peito (A), uma dirige-se para den- 
tro para as curvas da barriga (B) de en- 
contro à proeminência do baixo ventre 
(C), outra continua a descer o con- 
torno do peito até ao músculo da anca 
(X) que curva para dentro para se en- 
contrar com o baixo ventre (C) des- 
cendo para dentro até à compressão 


pélvica (D). 


Acima à direita está outro exemplo da 
interligação frontal dupla, vista mais 
de cima. Repare nas curvas da barriga 
(A), a parte de fora da anca (B), e na 
massa do baixo ventre (C). 


A ligação das massas do tronco está 
aqui ilustrada num corpo feminino 
(esquerda). Veja se consegue, neste 
exemplo, determinar os factores de in- 
terligação sem setas para o guiar. 


Um corpo em movimento com uma in- 
clinação extrema, visto de frente, O 
elemento de interligação desenvolve 
aqui uma série de formas abruptas, $0- 
brepostas. Reparamos ainda como as 
pernas tendem a apertar na base das 
nádegas e a tornar-se clementos sepa- 
rados, bem diferenciados das formas 
condensadas do peito e da barriga. 
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Baixando o ângulo de visão, as linhas 
de interligação das massas do tronco 
“invertem a ordem de fusão: come- 
cando pela massa pélvica, uma linha 
sobe ao longo da margem dos múscu- 
los da cintura (grande oblíquo), a li- 
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nha de união vira depois para dentro 
na barriga (grande recto abdominal) e 
sobe para a curva das costelas (dia- 
fragma} onde completa um arco da es- 
querda para a direita (ver setas). 


Uma.vista de frente e de baixo, do 
corpo feminino. A interligação do 
tronco sobe obliquamente do con- 
torno da perna para dentro, ao longo 
das curvas da anca, depois a linha val- 
teia para cima para completar a abó- 
bada das costelas, 


Aqui está um exemplo da fusão do 
tronco, visto de baixo, de um corpo fe- 
minino reclinado, A união das duas 
partes do tronco é feita através de li- 
nhas de interligação difusas. Tente re- 
lacionar as formas deste desenho com 
as do que se segue, primeiro onde a 
barriga se encontra com as costelas, 
depois nas curvas sobrepostas de todo 
o tronco. l 


Um ângulo a três quartos de um corpo 
masculino, que ilustra o mesmo tipo 
de fusão das massas do tronco obser- 
vadas de um ângulo inferior como o 
que está acima. 


<1 Neste corpo, visto mais de baixo do 
que os dois anteriores, a coxa fecha-se 
sobre o corpo no sulco da barriga com 
a virilha (A); na parte de fora, a coxa 
forma um arcobotante contra a anca 
(glúteo médio) (B); e aqui, no meio do 
corpo, a interligação (grande oblíquo) 
começa (C) com uma série de curvas a 
subir na arcada das costelas (es- 
querda). 


e ERa 
ô 


Aqui a interligação entre a virilha e o 
arco da anca (ilustrado no corpo femi- 
nino anterior) está demonstrado num 
corpo masculino (acima). 


< Nesta perna a linha interior (sartório) 
(A) desce da anca, aprofunda-se e 
curva para fora delineando o joelho 
(B); mais abaixo este contorno volta a 
curvar para dentro ao longo da tíbia 
(C) delineando depois o astrágalo (D) 
(esquerda). 
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<] Esta linha de interligação composta é 
a mais longa do corpo, por isso acon- 
* —selha-se que seja memorizada. É como 
um arco que liga as partes superior e 
inferior da perna sem interrupção, 
desde a parte mais alta da virilha ao 
joelho, do joelho ao tornozelo e do tor- 
nozelo à ponta do pé (esquerda). 


A 

Aqui está um par de pernas esticadas, 
cruzadas, visto de cima. Veja se conse- 
gue seguir a linha do «arco» neste de- 
senho, usando os exemplos anteriores 
como guia (acima). 


<] Neste ângulo oposto da perna direita 
pode ver-se o «arco» interior percorrer 
todo o comprimento da perna, da 
anca ao pé. Na perna esquerda, flec- 
tida, este «arco» reparte-se em duas 
secções (uma secção na parte superior 
da perna e uma na parte inferior) se- 
paradas pelo joelho. Repare, na linha 
exterior da perna que está direita, 
como a linha da parte de trás da coxa 
se liga à parte inferior da perna atra- 
vés do tendão da curva do joelho e de- 

pois se enrola na barriga da perna 

y (esquerda). 
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Aqui vê-se a compressão triangular 
ossuda do joelho, visto da esquerda. 
Repare na continuidade da acentua- 
ção da linha da coxa na passagem 
para o contorno da barriga da perna. 


<30 joelho é muito importante na liga- 
ção das partes superior e inferior da 
perna. A rótula está ligada às duas 
através de poderosos tendões. O joe- 
lho é articulado por umas excepcio- 
nais protuberâncias dos ossos da 
perna chamados côndilos. Esta vista 
dá-nos a ideia de o joelho e a parte de 
baixo da perna serem uma estrutura 
complexa, ossuda, compacta, qua- 
drada em cima mas afunilando em 
baixo numa forma triangular, e ligada 
à linha interior da tíbia (esquerda). 


O mesmo joelho visto um pouco mais 
de cima permite-nos ver o tendão da 
parte inferior da perna ligado à rótula 
e a sua continuação para o tendão e 
músculo da parte da frente da coxa em 
direcção à anca. 
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O joelho, enquanto centro de interliga- 
ção entre a parte superior da perna e a 
parte inferior, combina ossos, tendões 
e músculos. Consegue ver nesta ilus- 
tração onde estes elementos estão em 
funcionamento? 
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Aqui vemos o joelho de dois ângulos 
diferentes. Compare os dois joelhos e 
as duas posições da perna, À perna da 
esquerda apresenta um movimento 
ascendente (veja a seta) que combina 
um joelho exposto com uma parte in- 
ferior da perna exposta. À perna da 
direita apresenta um movimento des- 
cendente o que dá origem a uma parte 
superior da perna exposta combinada 
com o joelho. Em qualquer dos casos o 
membro recuado, escorçado, tende a 
ficar desligado. Sendo assim, de modo 
a conseguir a uniformidade da perna 
eu aconselho a seguir o seguinte pro- 
cesso: perna esquerda — o movimento é 
ascendente — dirija todas as linhas de 
interligação para cima ligando a parte 
de cima do joelho; perna direita — o mo- 
vimento é descendente — dirija todas 
as linhas de interligação para baixo li- 
gando a parte abaixo do joelho, 


Este braço, visto de trás e de lado, 
apresenta novamente as três interliga- 
ções com o deltóide (A, B, C), ilus- 
trado no exemplo da esquerda. Obser- 
vamos também o deltóide a fechar 
sobre o tricípete braquial (D); daqui 
parte um tendão que percorre o coto- 
velo (E), onde se funde com o ante- 
braço. 


A massa principal de ligação do braço 
ao tronco é o músculo do ombro (del- 
tóide). O deltóide é um músculo largo 
e espesso no cimo do braço que pode 
ser comparado em termos de forma e 
função às grandes massas musculares 
da anca. Visto de trás a ligação do del- 
tóide ao tronco traça três linhas: (A) o 
contorno da parte de cima do deltóide 
sobe até à parte superior da linha do 
corpo (trapézio) e daí segue a linha da 
parte de trás do pescoço até à cabeça; 
(BJ a ligação intermédia está atraves- 
sada juntando-se à «crista» da omo- 
plata; (C) a terceira linha contorna a 
parte inferior do deltóide até voltear 
em torno dos músculos da omoplata. 
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Invertêndo o ângulo dos exemplos an- ` 
teriores temos: (A) uma linha superior, 
ombro-trapézio-pescoço; (B) uma linha 
intermédia, deltóide-«crista» da omo- 
plata; (C) wma linha traseira, o com- 
plexo sub-deltóide-omoplata. Repare 
como a linha da parte de trás do del- > 
tóide (C) se funde com o contorno do 
tricípete até ao cotovelo e desce ainda 
(D) envolvendo o antebraço, Aqui é 
de grande importância a função do co- 
tovelo, essa protuberância assuda em 
torno da qual interagem e se interli- 
‚gam as massas do braço e antebraço. 


B4 


A saliência do cotovelo (olecrânio) 
vista exactamente de trás demonstra 
claramente a sua função dupla de 


- combinar as duas partes do braço. 


Neste braço ligeiramente levantado, o 
antebraço está recuado, estando essa 
posição acentuada pelo uso da man- 
cha, O cotovelo levantado direcciona 
as linhas para o antebraço. 


Aqui vemos o cotovelo enquanto 
forma de interligação sob dois ângu- 
los: o braço direito, estendido, repro- 
duz e realça o grande osso do braço 
(úmero) e a saliência do cotovelo, re-. 
pousando e pressionando profunda- 
mente o antebraço; no braço esquerdo, 
projectado para a frente e flectido, os 
contornos das formas dominantes dei- 
xam de ser rígidas para se encaixarem 
nas massas musculares do antebraço 
numa série de curvas entrelaçadas, 
dando origem ao efeito de sobreposi- 
ção do escorço, 


Aqui está uma vista da parte interior 
do antebraço. As massas domináântes, 
parte de cima do braço e cotovelo, em 
combinação, estabelecem o curso da 
interligação através da linha descen- 
dente do cúbito até ao pulso. Repare 
também nas linhas que partem do om- 
bro para o corpo (veja as setas). 
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Quando se inverte a acção do braço, 
dando ao cotovelo um movimento as- 
cendente, a massa dominante é agora 
o antebraço — visto de baixa, junta- 
mente com o cotovelo. A parte de 
cima do braço está praticamente invi- 
sível, As linhas de interligação sobem 
do antebraço e cotovelo em direcção 
aos músculos da parte de cima do 
braço num conjunto de curvas aperta- 
das, Repare como estas curvas sobre- 
postas encontram continuidade no 
complexo de formas do corpo que lhes 
está adjacente, 


86 


O braço fleclido e visto de frente apre- 
senta duas diferentes direcções: o an- 
tebraço está na vertical, a parte de 
cima do braço na horizontal. Os mús- 
culos salientes do braço flectido, por 
mais interessantes que sejam, tendem 
a desligar-se e a desintegrar o braço 
num conjunto de partes. Para dar uni- 
dade e continuidade é necessário 
acrescentar linhas direccionais — con- 
tornos que vão para além da protube- 
rância muscular óbvia, serpenteando 
para fora e para dentro de forma a 
unir as partes num todo coeso. Veja se 
consegue seguir as linhas de interliga- 
ção (use as setas como pista); repare 
também como as linhas servem para 
ligar as partes horizontais e verticais, 


Este desenho ilustra como o braço se 
liga ao corpo numa vista de frente, A 
flexão de ambos os braços dá origem a 
um desligamento marcado na parte 
interior do braço. O braço da esquerda 
estendido para a frente e levantado 
está virtualmente cortado pelo del- 
tóide. É necessária uma interligação 
consciente com as linhas do peito (A), 
bem como uma curva de continuação 
do deltóide para a clavícula (B), Isto 
vale também para o braço da direita, 
levantado, onde toda a parte interior 
do braço desde os bicípetes (C) até à 
axila (D) devem ser ligados ao peito 
tanto interiormente como exterior- 
mente (ver setas). O deltóide é tam- 
bém trazido até ao peito. Ao longo de 
ambos os braços as dilatações mus- 
culares das partes inferior e superior 
estão ligadas e relacionadas com as 
suas formas vizinhas. 


Este braço estendido demonstra as li- 
nhas de interligação a dirigir-se da 
mão e dos dedos para cima numa pro- 
gressão de contornos que entram no 
braço dando coesão e fluidez às par- 
tes. Repare nas linhas de ligação do 
ombro ao peito. 
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No pescoço, três formas complexas 


agem como mediadores entre a cabeça 
eo corpo: (1) o esternocleidonmastóideo (à 
esquerda e à direita) que liga o lado da 
cabeça ao peito; (2) o trapézio (lado es- 
querdo e lado direito) que liga as cos- 
tas à base do crânio; e (3) a parte nfuni- 
lada do pescoço (à frente), que liga o 
maxilar inferior à cova central do pes- 
coço (fúrcula esternal). Neste ângulo, 
a massa da cabeça esconde a ligação 
do maxilar inferior, mas pode ver-se 
como as formas centrais do pescaço 
encaixam no peito, ladeados pelas cla- 
vículas em forma de V. Aqui, a fúrcula 
é o limite da estrutura da parte da 
frente do pescoço. 


<] Neste exemplo final os antebraços es- 
condem quase totalmente a parte de 
cima dos braços. O que aqui mantém a 
sua relevância visual são os deltóides 
que se elevam e fazem a comunicação 
com o tronco, à esquerda e à direita 
(esquerda). 


Nesta vista de baixo da cabeça e do 
pescoço, a ligação inferior da fúrcula 
está atenuada. O maxilar em forma de 
ferradura envolve a parte afunilada e 
do meio do peito nascem duas bifur- 
cações que sobem até às orelhas, Neste 
exemplo, como no anterior, a ligação 
do trapézio mantém a sua presença 
simples e incondicional. 
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A 

Vista de trás, é fácil compreender a in- 
terligação do pescoço com a cabeça. 
Aqui vemos como se fecha a curva do 
trapézio, à esquerda e à direita, ele- 
vando-se como um fuste até à base do 
crânio onde se começa a desenvolver a 
caixa craniana. Repare como o traçado 
exterior do ombro se torna o traçado in- 
terior da base da cabeça. É de grande 
importância, na ligação da cabeça ao 
corpo, a coluna vertebral, ela é fulcral 
na compreensão do movimento da ca- 
beça. Mesmo que a linha da coluna 
vertebral não seja óbvia, a insinuação 
da sua presença empresta à relação 
cabeça-pescoço um acento de autenti- 
cidade (acima), 


Tomando qualquer ponto de visão à E 
volta do corpo, os dois lados do pes- 
coço exprimem lados opostas da ca- 
beça e do corpo; não só da esquerda e 
da direita mas da frente e das costas 
também, Isto está claramente ilus- 
tirado neste perfil: a linka da frente do 
pescoço tem início sob o queixo e desce 
até à fúrcula, ligando todas as formas 
posteriores da cabeça, pescoço e 
corpo; a linha da parte de trás do pescoço 
está oposta à linha posterior, ligando 
todas as formas anteriores da cabeça, 
pescoço e corpo. 


Neste corpo a três quartos está clara- 
mente expressa a diferença entre a linha 
anterior e posterior do pescoço: a linha an- 
terior está mais alta e é relativamente 
mais curta — expande-se e eleva-se sua- 


vemente sobre as costas como uma linha 
de contorno; à linha posterior está mais 
baixa e é mais longa — constitui decidida- 
mente um traçado interior precipitando- 
-sena fúrcula descendo o centro do corpo. 
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2. 


Esta série de exemplos ilustra ambas 
as linhas de interligação do pescoço 
(anterior e posterior): a linha anterior 
toma uma posição horizontal ao longo 
dos ombros (ver setas); a linha posterior 
desce verticalmente do queixo para a 
garganta e daí pelo tronco abaixo. Esta 
posição abrupta da linha posterior do 
pescoço é de grande importância visto 
reflectir-se na intenção do movimento 
total do corpo, Falaremos novamente 


«este assunto mais à frente. 


Contorno e Linha de Contorno 


“Já discutimos como dar coesão ao 
corpo escorçado através de linhas de i 
interligação, mas pode acontecer que 
a busca exaustiva destas linhas se 
transforme numa preocupação exage- 
rada com o pormenor prejudicando a 
visão do todo. Neste caso utiliza-se 
um segundo processo: uma linha de 
contomo consistente. Depois de estar 
estabelecida a forma do corpo com os 
processos de sobrepasição e inserção é 
possível dar-lhe mais coesão gerindo 
eficazmente a linha de contorno. 


RR 


PE ; 


Compare neste desenho a caneta o. 
lado esquerdo e o lado direito do 
corpo. Examinando o lado esquerdo, 
tomamos consciência de uma sequên-. 
cia de formas, de uma natureza de 
subtis interrupções. Isto tem o seu in- 
teresse mas tende a parecer-se mais 
com um conglomerado de partes do 
que com um todo coeso. O lado di- 
reito, no entanto, goza de uma linha de 
contorno mais forte, mais demarcada, 
7 1 e dá mais consistência visual às for- 
i l mas, o que origina um efeito mais uno. 
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Nesta demonstração da utilização da 
linha de contorno no corpo feminina, 
está combinada por um contorno coa- 
lescente uma diversidade de formas. 
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Quando o movimento de um corpo se 
exprime em direcções contrárias e há 
grandes elementos sobrepostos impe- 
dindo a continuidade visual das for- 
mas, a saída para conseguir um corpo 
não atravancado é através de um con- 
torno constante e envolvente. Repare 
como é fácil seguir o curso do con- 
torno neste desenho. 


Aqui está outra exemplo de contorno 
de controlo. Neste caso a coesão das 
partes depende da atenuação das for- 
mas menores através da mancha e da 
supressão dos limites, o que permite 
que se apanhe mais facilmente a linha 
de contorno, 


Neste exemplo, tal como no anterior, 
domina um contorno definido, en- 
quanto que as linhas internas são di- 
fusas. 


Este exemplo vai mais além do que os 
anteriores. Aqui as formas estão defi- 
nidas através de sombras e há um pa- 
drão de luz que emerge do corpo. Este 
caminho de luz guia-nos através das 
formas principais enquanto um forte 
contorno dá a este corpo unidade e 
coerência. 


< Há cesos em que uma mancha mais 
acentuada é mais eficaz do que a linha 
de contorno na busca da unidade da 
forma; Neste caso, a linha de contorno 
está lá, mas é secundária, são as som- 
bras que dominam as formas, o que 
transforma O corpo numa massa que 
afirma a sua atitude num jogo de lu- 
zes. Quando o corpo está iluminado, a 
sombra, a mancha e o volume anulam 
as linhas e dominam as formas. 


Aqui novamente, numa figura mais 
complexa, o contorno do corpo é sub- 
tilmente reafirmado pelo ligeiro som- 
breado e pela fluidez da luz. Veja se 
consegue reconhecer o efeito interac- 
tivo sem a ajuda de setas. 


Mancha e Sombra 


Quando se consegue uma maior coe- 
são das formas, além da linha de con- 
torno pura e simples, através da man- 
cha, a forma atinge um grau mais 
avançado de desenvolvimento. A utili- 
zação da mancha e da sombra — mais 
do que da linha de contorno — dá-nos a 
aparência volúmica total do corpo. 
O corpo está caracterizado pelas con- 
«lições de atmosfera, luz, textura, den- 
sidade e peso, Resumindo, o problema 
é plástico e ambiental, é revelar o 
corpo enquanto presença física, tangí- 
vel, Estas qualidades têm de ser imagi- 
nadas enquanto massa — a sua elabora- 
ção depende da mancha e da sombra. 
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Neste desenho a linha de contomo foi 
usada apenas como meio suplemen- 
tar, O lado esquerdo apresenta uma li- 
nha de contorno mais acentuada, su- 
portada por uma sombra clara a 
demonstrar a orientação da luz e o vo- 
lume das formas. No entanto o factor 
lincar tende a dominar. No lado di- 
reito a maior utilização da sombra re- 
duz a percepção da linha; o resultado 
é uma maior unidade das formas e um 
efeito de volume, 


No tratamento destes dois desenhos 
usou-se a linha para definir a forma — 
mas a mancha desenvolve-se para 
baixo, dando luz às formas mais pró- 
ximas e sombra às formas mais afasta- 
das, permitindo-nos ver ambos os cor- 
pes como uma progressão de massas. 


Esta gradação de sombras resulta na 
continuidade das formas que se afas- 
tam no espaço. Verifique por si pró- 
prio. Veja como é fácil percorrer os 
corpos com os alhos, veja como os 
seus olhos acompanham o movimento 
no espaço através das sombras. 


Enquanto que a sobreposição das for- 
mas origina uma descontinuidade nas 
-linhas (especialmente nos braços), a 
` consolidação através da sombra e da 
mancha pode ajudar a conseguir um 
efeito de fluidez e coesão. Neste 
corpo, as formas estão classificadas 
por sombras claras, médias e escuras. 
Compare as sombras do braço direito 
(mais perto) com as do braço es- 
querdo e veja como elas oferecem uma 
progressão ordenada aos braços. Re- 
pare também nas sombras que descem 
o tronco e na sua distribuição variável 
segundo as diferentes direcções das 
pernas. 
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Neste corpo, uma sombra gradual 
desce do braço estendido até à perna 
da direita, mais recuada; ao mesmo 
tempo que um jorro de luz define os 


planos elevados da perna e do braço 


flectidos, Comentário explicativo; é 
preciso ter consciência de que estes 
corpos estão a exprimir volumes es- 
culturais. O uso da mancha aqui não é 
visto como «luz e sombras», o que ori- 
gina o efeito de «iluminação», mas 
mais como «claro e escuro», o que 
pressupõe uma ideia de massa, estru- 
tura, densidade. 
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Aqui o corpo foi concebido sob uma 
luz indirecta, A função da mancha ex- 
terior é envolver o corpo numa zona 
de sombra de modo que as formas 
pareçam emergir de uma luz difusa, 
unas e completas, À linha de con- 
torno praticamente desapareceu. A 
forma está projectada no espaço 
como um volume iluminado, não 
como um contorno. 


102 


Aqui, a acentuação do escuro e do 
claro é completamente compositiva e 
arbitrária. Aquilo que parece ser luz e 
ntmosfera é um incidente do espaço. 
Visto não haver fonte directa de luz, o 
corpo — com as suas sombras em inte- 
racção com o espaço — é situado num 
contexto de movimento; movimento e 
espaço em união, formam o desenho 
em si Um efeito ondulatório, entran- 
çado, progressivo ordena a fluidez do 
corpo dando às suas formas o pulsar 
de uma cadência, Repare particular- 
mente na plasticidade que se afasta de 
qualquer manifesta noção de linha. 


A Criação do Corpo: 
o Controlo das 
Dimensões nas 
Formas Escorçadas 


Um cilindro, como toda a gente sabe, 
apresenta duas formas geométricas ca- 
racterísticas: (1) completamente de lado 
tem a aparência de um rectângulo; (2) 
directamente de frente para a base ou o 
topo o cilindro parece um disco ou um 
círculo. Qualquer ângulo para além 
destes dá origem a uma terceira possi- 
bilidade — (3) na combinação do rectân- 


gulo com o círculo, os lados do cilindro 
são direitos, mas o topo e base demons- 
tram a curvatura de um círculo numa 
tangente. É esta combinação de caracte- 
rísticas que nos dá o cilindro típico. 

Até este ponto, têm sido apresenta- 
dos ao leitor desenhos que demons- 
tram estrutura, euritmia, forma de 
massas, fluidez das formas, figuração, 
etc. Tem-se partido do princípio de 
que estes constituem a base do pro- 
blema a ser estudado, que eles ilus- 
tram a premissa, mas como se chegou 
a eles é uma questão que ainda não foi 
posta. 

Mas agora, que sabemos um mí- 
nimo acerca da forma, já podemos fa- 
zer a pergunta. Através de que meios são 
originadas e apresentadas estas figu- 
ras? Afinal, como é que estes corpos 
chegam à existência? 

Para que o leitor não tenha dúvidas 
acerca da origem das figuras humanas 
que aparecem nas ilustrações deste li- 
vro, asseguro que não foram tiradas 
de nenhum arquivo ou ficheiro nem 
copiados de modelos. Estes desenhos 
são fruto da imaginação, escorçados 
sem nenhuma referência visual para 
além da capacidade de criação, Isto 
parece implicar algo de superior, um 
talento pessoal, inato, especial como, 
aliás, muitos gostariam de acreditar. 
Pois isso não é verdade. Criar uma fi- 
gura humana é uma capacidade que 
se pode desenvolver com trabalho e 
prática. Para compreender a natureza 
da forma no espaço — o domínio do 
ângulo de visão, a compreensão e 
aceitação de alguns processos analíti- 
cos —, só precisa de se aplicar para ver 
nascer o prazer da verdadeira origina- 
lidade. Para este fim iremos explorar 
as proposições formais do corpo no 
espaço. 

Escusado será dizer que a figura 
mais estimulante é aquela da corpo 
que está em movimento e melhor 
ainda se a vemos em profundidade. É 
em profundidade que a maior parte 
dos estudantes gostaria de conseguir 
criar livremente, sem inibições. A difi- 
culdade que os estudantes encontram 
é em conseguir que uma forma escor- 
cada, perpendicular aos olhos, esteja 
de acordo com as formas ou membros 
que lhes são relativos em termos de ta- 
manho e volume, como por exemplo 
braços, pernas, etc. O problema em 


desenhar igualmente membros que se 
aproximam e se afastam, sem escorçar, 
é que as formas tendem a parecer dis- 
torcidas ou exageradas — demasiado 
grandes, demasiado pequenas, dema- 
siado grossas, demasiado finas. Após 
nos apercebermos deste exagero surge 
naturalmente uma hesitação, depois 
a perplexidade, a frustração e o fra- 
casso. 

Nesta fase, a reacção típica tende a 
ser uma falta de autoestima, uma 
raiva mal disfarçada dirigida ao dese- 
nho, destruindo-o. De modo a separar 
este tipo de problema temos de ir dis- 
secando as dificuldades; aproximar- 
-nos-emos com calma, com circuns- 
pecção, iremos estudar e praticar. 


Forma Cilíndrica e de Barril 


Para criar corpos em profundidade, 
escorçados (em movimento ou não), 
vamos primeiro assumir que as for- 
mas mais inclinadas e que apresentam 
uma vista perpendicular aos olhos 
são, na maior parte dos casos, em pri- 
meiro lugar tipo cilindro ou coluna e, 
em segundo lugar, tipo bola ou barril. A 
maior parte das formas que compõem 
o corpo são, sem dúvida, deste tipo. 
Podem ser relacionadas com as colu- 
nas da parte de cima e da parte de 
baixo das pernas, a todo o tipo de sis- 
temas de colunas e esferas dos dedos 
das mãos e dos pés, a coluna vertebral, 
a caixa torácica, a caixa craniana — e se 
incluirmos a máscara facial em meio- 
«cilindro, sobra-nos pouco, em termos 
de formas, para descobrir no corpo 
humano, tirando alguns ocasionais 
blocos em forma de cunha. 


O Cilindro Enquanto 
Forma Racional 


De modo a atingir o nosso propósito 
vamos tratar destas formas a que cha- 
mamos cilíndricas. A razão para tal é a 
extrema simplicidade do cilindro; ele 
permite-nos descrever os problemas 
do escorço, de forma clara e discipli- 
nada, para que o leitor possa compre- 
ender sem confusões. 

Assim que as características básicas de 
cada membro tenham sido apresenta- 
das poderemos passar a desenvolver e 
aperfeiçoar as suas características es- 
peciais. 
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Sempre que se vê a combinação rec- 
tângulo / círculo da forma cilíndrica já 
sabemos que a figura já foi escorçada. 
Ao mesmo tempo que se vai olhando 
de um ângulo mais directo o topo ou a 
base do cilindro, a curva do círculo 
vai-se tornando mais óbvia; quanto 
maior a curvatura, menos consegui- 
mos ver o comprimento dos lados, 
Observe as quatro posições do cilin- 
dro ilustrado neste exemplo. Se a 
curva aumenta e se lorna virtual- 
mente um círculo é praticamente im- 
possível ver o comprimento do cilin- 
dro em profundidade, as curvas 
sobrepõem-se à sua visão. No último 


exemplo temos a impressão de ver 


duas curvas sobrepostas sem pratica- 
mente nenhum lado recto. 
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Se tratarmos a parte de cima da perna 
como um cilindro, o seu desenho não 
apresenta grandes dificuldades. Po- 
mos aqui, no entanto, uma excepção à 
forma geométrica do cilindro = para 
acomodar a perna enquanto forma or- 
gânica (como, aliás, consideramos todas 
as formas do corpo), a parte de cima da 
perna está comprimida para corres- 
ponder ao joelho afunilado. Por isso, aġ 
desenhar a curva dupla, em profundi- 
dade, a curva do joelho situa-se quase 
sobre a parte de trás da perna e da anca 
e pouca, ou nenhuma, parte da perna 
está visível. No esboço esquemático 
(A) os círculos, com a ajuda das setas, 
explicam a direcção da perna neste es- 
boço (B). 


Encontrar a Periodicidade dos Factores 


Escorçar um membro sozinho do cor- 
po não é um processo complicado. O 
problema é conjugar uma multiplici- 
dade de formas que se direccionam di- 
ferentemente no espaço. Quando se 
requer que o corpo se exprima dentro 
das desigualdades que exigem os mo- 
vimentos de diferentes propósitos, 
como é possível manter a consciência 
das proporções? Como é possível fa- 
zer com que os membros pareçam pa- 
res proporcionais em pasições opostas 
e ângulos diversos? 

Para a maioria dos artistas, a resolu- 
ção do problema da profundidade é- 
-lhes transcendente, ultrapassa a sua 
lógica, deambula pelos caminhos da 
intuição e da suposição. Se se encontrar 
uma periodicidade dos factores — normas 
de mensuração a ser aplicadas a qualquer 
alteração de um membro em profundidade 
—então é possível para qualquer aluno dis- 
posto. a aplicar esta premissa, chegar às 
correctas proporções. 


À Largura das Formas Enquanto 
Factor Constante 


Como estamos a usar cilindros e colu- 
nas afuniladas para interpretar a maio- 
ria das formas do corpo, um dos aspec- 
tos do cilindro pade ser usado como 
medida indiferentemente do lado por 
onde é visto. Este aspecto é a largura 
do cilindro. Ao longo de todo o seu 
comprimento, do topo à base, o cilin- 
dro é circular. Como esse círculo do ci- 
lindro toma a aparência de uma elipse 
de qualquer direcção, nós tomamos 
essa elipse (sendo um círculo visto em 
perspectiva) como o círculo original 
desde que se respeite sempre o seguin- 
te factor: a largura da elipse tem de ser a 
mesma do círculo original. Nós chama- 
mos a esta largura o difimetro constante 


. da forma circular. Se o diâmetro é igual - 


num determinado número de elipses, 
então essas elipses são onesmo círculo 
visto de diferentes pontos no espaço. 


Aqui temos o diâmetro constante numa 
série de desenhos: (A) círculo com um 


` determinado diâmetro; (B) elipse com 


este mesmo diâmetro; (C) série de elip- 
ses com o mesmo diâmetro constante 
(repare como as elipses que parecem ser 
o mesmo círculo encontram continua- 


_ ção em cilindros de dimensões idênti- 


cas); (D) duas elipses de diferentes diâ- 


“metros (o tamanho dos círculos e as 


dimensões dos cilindros são bem: dife- 


rentes). Destas observações emerge 
uma regra simples: gumido se está à es- 
corçar uma forma do corpo que seja cilin- 
drica, se se mantiver a largura domembro, o. 
comprimento pode variar, mas a forma irá 
parecer a mesma de todos os pontos. À cons- 
tância da largura (a diâmetro do cilin- 


dro) resulta na semelhança das formas 
- independentemente da posição ou do 


ponto de vista. Resumindo: larguras se- 
melhantes resultam em formas semelhantes. 
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Vamos testar a regra precedente apli- 
cando-a num corpo. Vamos supor que 
estamos a olhar para uma perna por 
trás a três quartos. Neste exemplo a 
perna está cada vez mais erguida e 
mais horizontal: (A) perna para baixo, 
pé no chão, vista alongada; (B) perna 
levantada, pé levantado, sola do pé 
exposta, vista escorçada; (C) perna 
ainda mais levantada, visão mais 
abrupta das formas, vista em profun- 
didade. Se verificarmos as medidas 
correspondentes em cada perna, parte 
por parte, vemos que fazem parte do 
mesmo corpo, numa sequência progres- 
siva. No entanto, embora a largura 
seja a mesma, os comprimentos são 
diferentes. Está claro, como a regra o 
diz, que o tamanho das formas em 
profundidade é determinado pelas 
suas larguras, 
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Pode ver-se bem neste desenho de 
movimento múltiplo o factor da lar- 
gura constante. Aqui, as formas mu- 
daram de uma posição convencional 
para novas posições em profundi- 
dade. Assim, cada membro tem o seu 
comprimento, mas se as larguras fo- 
rem claramente as mesmas, a identi- 
dade das formas estará correcta. As 
setas nas pernas dão-nos o diâmetro 
do círculo do corte transversal e defi- 
nem a medida fixa da largura da coxa, 
barriga da perna e tornozelo. 


Neste estudo, a variação do compri- 
mento das pernas, vistas em profundi- 
dade, não altera a impressão de que as 
pernas têm as dimensões correctas. 


Neste desenho podemos ver uma 
perna flectida em vários graus. Como 
se pode observar, o comprimento va- 
ria, pelo que não pode ser determi- : 
nante da igualdade do tamanho. Ape- 
nas a igual largura das formas pares é 
que lhes dá compatibilidade. Verifi- 
que a largura das virilhas; coxas e bar- 
rigas das pernas. 
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Na sequência de movimentos de per- 


nas deste ginasta, desde a perna es- 


tendida àquela extremamente incli- 
nada, estão repetidas as medidas 


racionais nas coxas e nas barrigas das, 


pernas de modo que as pernas apre- 
sentam dimensões compalíveis qual- 
quer que seja a posição em que estão. 
Cada desenho apresenta-nos o mesmo 
motivo em diferentes posições. 
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Quando algumas formas estão parcial 
ou completamente escondidas por ou- 
tras — o que acontece por exemplo 
quando um joelho está levantado (di-: 
reito) e outro está para baixo (es- 
querdo) - a interposição de partes ori- 
gina um problema de dimensões, o 
que torna complicado conseguir que 
tudo fique proporcional. Nestes casos, 


_ vamo-nos basear num princípio a que 


chamamos dedução racional, Na prá- 
tica, isto quer dizer que nós sabemos 
as dimensões de uma dada forma 
(veja a pema esquerda, mais elevada, 
a coxa visível) e as transportamos 
para a perna direita (veja a parte de 
dentro da coxa). A adução das dimen- 
sões começa no joelho enquanto mem- 
bro estruturador da semelhança vi- 
sual. Se a «cunha» do joelho é igual em 
ambos os joelhos e a coxa esquerda 
(visível) está em proporção com o joe- 
lho, então a coxa direita que está es- 
condida, estará correcta, A perna es- 
querda estendida estabelece a norma 
dimensional. Repare na correspon- 


- dência entre as barrigas das pernas, 


tornozelos e pés. 


O problema da determinação das dimen- 
sões de membros escondidos está patente 
neste desenho. Podem ver-se completa- 
mente as partes de baixo das pernas, mas 
as partes de cima estão ocultadas, Deter- 
minar as dimensões em casos como este 
não é tão difícil como parece. A resposta 
está no alargamento da coxa em compa- 
- ração com a menor largura da barriga da 
perna, Se se alargar mais a parte visível 
das coxas do que as barrigas das pernas, 
as partes que estão escondidas parecerão 
ter as dimensões correctas (repare nova- 
mente como os seus olhos se fixam no 
ponto-chave da saliência do joelho). A se- 
quência que está acima, à esquerda, de- 
monstra como a coxa é apercebida por 
trás do músculo da barriga da pema. À 
medida que a perna flecte, a sua largura é 
constante, o comprimento é que diminui 
à medida que se vai inclinando. Este de- 
senho apresenta ambos os membros com 
uma grande inclinação — mas mantive- 
ram-se as medidas. O diagrama da direita 
mostra a sobreposição total, A coxa é a li- 
nha acentuada por detrás da parte de 
baixo da pema, representada pela linha | 
tracejada. Agora veja como se aplica este 
raciocinio na perna direita do desenho de 
cima. 
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J Aqui está uma perna flectida pratica- 
mente invisível. É preciso determinar 
as dimensões do pé e joelho que estão 
visíveis e equacioná-las com as formas 
da perna que está em cima, Deduz-se 
que as partes escondidas sejam de 
equivalentes dimensões (esquerda) 


É fácil encontrar em corpos sentados 
ou encolhidos uma variedade de par- 
tes que não se vêm, Neste caso é uma 
perna inteira que está escondida pelo 
corpo. No entanto se o pé dessa perna 
está exposto e desenhado de acordo 
com a perna que se vê, a presença da 
outra perna está implícita (acima). 


1 Este desenho apresenta alguns dos 
maiores problemas relacionados com 
a invisibilidade de partes. Têm de se 
analisar as dimensões cuidadosa- 
mente segundo as partes que se vêem. 
A parte de cima invisível da perna di- 
reita está correcta segundo a sua rela- 
ção com a parte de baixo da perna e do 
pé (esquerda). 
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Aqui vemos uma série de posições de 
pernas que nos parecem análogas por- 
que os pés foram usados como norma 

de dimensão. Repare como os calca- 
nhares dão consistência às posições no 
que diz respeito às dimensões. 
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Al , 


`- Quando um corpo está de costas e a 


maior parte das pernas está invisível, 
como é que podemos julgar as suas di- 
mensões? O problema pode ser resol- 
vido muito facilmente. Neste dese- 
nho, por exempla, a coxa direita é a 
única parte visível da perna. Se o pé 


-da perna esquerda (por baixo do 


corpo) está de acordo (proporcional) 
com as dimensões da coxa que está vi- 
sível, as formas que não se vêem esta- 


rão subentendidas. O que é que pode- 
mos fazer com um desenho como o da 
esquerda, em que apenas vemos a 
coxa esquerda, estando o resto dei- 
xado à imaginação? O que é que se faz 
neste caso às partes escondidas? Bem, 
absolutamente nada! De que é que 
vale determiná-las se não encontram 
continuidade no resto do corpo? Se a 
coxa esquerda está correcta, adequada 
e normal, isso será suficiente, 


Os Braços 


Nos braços encontramos o mesmo tipo 
de problemas que nas pernas. Como 
os braços são também alongados e ci- 
líndricos e semelhantes às pernas em 
termos de estrutura e movimento, 
aquilo que foi aplicado nas pernas é 
válido também para os braços. 


Neste exemplo as larguras dos braços 
são transportadas do braço esquerdo, 
esticado, para o direito sem alteração 
das dimensões correspondentes. En- 
tão, recapitulando: os comprimentos das 
formas podem variar conforme os meni- 
bros estejam esticados ou Mectidos, mas se 
se aplicarem as mesmas larguras as for- 
mes serão equivalentes. 


„113 


Este desenho mostra a transição de 
uma posição inicial para uma posição 
final, Uma vez estabelecidas as refe- 
rências no desenho da esquerda, mais 
simples, é fácil estabelecer as correctas 
dimensões dos braços nas outras posi- 
ções mais complexas. 


V 


À 

Neste exemplo as larguras coinciden- 
tes dos braços exprimem uma sequên- 
cia de posições nos membros pares 
(acima). 
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Este corpo de costas demonstra como 
uma variedade de posições dos braços 
é facilmente executável quando as di- 
mensões são transpostas para as di- 
versas hipóteses, O resultado origina 
dimensões verosímeis e formas pro- 
porcionais, 


Quando estamos a trabalhar com um 
grupo de desenhos relacionados no 
plano, podemos resolver o problema 
das dimensões comparativas dos 
braços utilizando sempre um como 
norma: 
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<] Aqui ternos novamente um grupo de 
corpos em movimento, vistos de cos- 
tas. As dimensões dos braços são sem- 
pre as mesmas nas múltiplas posições. 
As partes escondidas (o que já foi ilus- 
trado anteriormente no caso das per- 
nas) estão subentendidas nas formas 
visíveis (esquerda). 


Quando o desenho envolve mais do 
que um corpo e é inevitável a existên- 
cia de partes escondidas, as partes que 
se vêem têm de ser explícitas o sufici- 
ente para induzir o observador a impli- 
car a presença lógica das partes que 
não se vêem. Aqui, embora o corpo 
que está no ar tenha os braços oculta- 
dos, o corpo que o suporta apresenta 
ao observador referências quanto aa 
seu tamanho (repare também na corre- 
lação das partes superiores dos bra- 
ços). Os factores fulcrais para a identi- 
ficação das formas em ambos os corpos 
são as mãos entrelaçadas: se estas pare- 
cem compatíveis, então assume-se na- 
turalmente que as formas que estão es- 


condidas são semelhantes (em baixo), 
v 


< Para que se aperceba da presença das 
partes escondidas dos braços, é neces- 
sário representar claramente as partes 
adjacentes, Estas partes adjacentes de- 
vem ser desenhadas nas proporções 
correctas de mado a que se aperceba 
que a parte que não se vê existe, Neste 
corpo sentado, a parte de cima dos 
braços está praticamente invisível, 
mas os antebraços e as mãos, de am- 
bos os lados do corpo, são convincen- 
tes e plausíveis em termos de forma e 
tamanho comparando com o resto do 
corpo - portanto, se usarmos as partes 
visíveis como guia, admite-se que estro 
presentes também as partes invisíveis 
da parte de cima dos braços. 
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As Mãos 


Até aqui, a regra da largura das formas 
cilíndricas serviu para mostrar que po- 
demos desenhar pernas e braços em 
profundidade; esta regra pode ser 
também usada para controlar qualquer 
ilusão relacionada com os comprimen- 
tos dos cilindros em profundidade, 
mesmo sendo estes muito pequenos. 
Vamos aplicar a regra a desenhos es- 
corçados da mão com diversas posi- 
ções dos dedos. Apesar da sua apa- 
rente complexidade, o problema não é 
assim tão transcendente como seria de 
supor. Em primeiro lugar vamos ob- 
servar como variam os dedos desde o 
1º, mais grosso, ao último dedo, mais 
fino, e como se originam estas espessi- 
ras diferentes na palma da mão. 


No esboço de cima vemos a polpa da 
palma da mão num ângulo que incide 
na base dos dedos. Aqui, vemos a gra- 
duação das espessuras dos dedos nos 
círculos que apontam a sua origem 
(acrescentou-se, com um traçado leve, 
o posicionamento dos dedos para ilus- 
trar o seguimento do processo). O es- 
boço de baixo apresenta-nos o espes- 
samento gradual da palma da mão. 
Uma vez estabelecidos os comprimen- 
tos prováveis dos dedos segundo o 
ângulo que quer desenhar, pode ser 
depois acrescentada cada falange 
como se fosse um eixo cilíndrico entre 
os quais pode acrescentar as cápsulas 
articulares, 
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Estes esboços exemplificam posições 
em que há uma acentuada sobreposi- 
ção. Os curtos comprimentos do 1.º e 
do 2.º dedo são facilmente visualizá- 
veis segundo o 3.º dedo, mais longo. 
Os círculos dos dois primeiros dedos 
podem-se comparar às elipses dos de- 
dos mais compridos. Resultado: todas 
as formas parecem visualmente tão 
compridas quanto devem ser as for- 
mas de uma mão, Nos esboços de 
baixo vemos uma mão de lado e ligei- 
ramente de trás, em duas fases de de- 
senvolvimento de forma a demonstrar 
a inserção dos dedos na palma da 
mão. Repare como os cilindros das fa- 
langes parecem mais longos e os nós 
das dedos parecem reduzidos a duas 
elipses sobrepostas. Estas duas hipóte- 
ses, circular ou elíptica, das formas ci- 
lindricas são o fulcro da correcta inter- 
pretação do movimento dos dedos: 
quanto mais «redondo» o cilindro mais 
profundo e frontal é o ângulo de visão, 
quanto mais «elíptico» mais Interal é o ân- 
gulo. 
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de <] Aqui está um desenho de uma mão 
i com uma grande inclinação, em duas 
fases, desde o esboço até ao desenho 
final. Os dedos têm uma série de cir- , 
culos nas articulações dos dedos (es- 
querda). 


Se estiver a ter dificuldade em compre- [> 
ender o movimento dos dedos experi- 
mente fazer alguns esboços prelimina- 
res: (A) Comece por um desenho com 
mpóteses, uns rabiscos grosseiros, um 
esboço com posições hipotéticas. Deve 
desenhar-se também levemente a 
palma da mão para ajudar. As direc- 
ções dos dedos podem ser indicadas 
através de círculos sobrepostos ou 
espirais. (B) Lembre-se de que não são pre- 
cisos grandes acabamentos nestas expe- 
riências. Esteja à vontade para fazer al- 
terações! Se algum dedo em especial 
precisa de mais atenção isole-o, faça ex- 
periências, brinque com ele, tem de lá 
chegar por si. Não há regras particula- 
res neste processo, deixe a pesquisa em 
aberto, (C) Se achar necessário, faça um 
pequeno esboço da mão loda, Acrescente 
setas indicando as direcções dos dedos 
e também as curvas da palma da mão e 
da ponta dos dedos. Continue sem he- 
sitar e complete o pequeno esboço. Não 
se preocupe com os pormenores. (D) Se 
está a ver a que estão a levar os seus esboços 
nrrisque sem preocupações sm desenho 
grande. Talvez agora possa dar-lhe um 
aspecto mais estruturado sombreando 
algumas zonas para dar volume, À me- 
dida que o esboço se vai tornando mais 
É claro comece a trabalhar as linhas de 
A interligação e reafirme a sua unidade e 
E coesão com um contorno mais definido 
(direita). 
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Retomando o processo de criar gestos 
e movimentos em profundidade man- 
tendo as proporções dos dedos e as 
suas diferentes espessuras, vemos 
aqui um desenho com progressões 
nos cinco dedos, cada um com varia- 
ções lógicas e aceitáveis. Como as lar- 
guras dos dedos se mantêm em cada 
variação, cada fase corresponde e é 
análoga à precedente, ou seja, é reco- 
nhecível e admissível (direita). A ilus- 
tração de baixo representa a relação de 
dimensões de um par de mãos, es- 
querda e direita. Cada dedo pode exe- 
cutar movimentos diferentes e parti- 
culares, mas para que se forme 
realmente um par, cada um dos dedos 
tem de ter dimensões semelhantes e 
recíprocas — não nos seus comprimen- 
tos, mas nas suas larguras específicas, 
Nota: as medidas são tiradas apenas 
das partes estáveis visíveis mais largas, a 
meio das falanges e não dos nós dos 
dedos. 
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A 

Aqui temos novamente um par de mãos 
mas desta vez sem medidas específicas, 
dependemos apenas do bom senso. De- 
senhou-se também parte da cabeça 
como ponto de referência (acima). 


<] Quando a mão está fechada o julga- 
mento das dimensões depende dos 
dedos que estão visíveis. Deste ângulo 
apenas se vêem o 1.º e o 2º dedo, 
Como as formas estão escorçadas ou 
escondidas não há maneira de deter- 
minar as suas dimensões. O nosso 
único meio é através das espessuras 
comparativas das partes que se vêem. 
Se essas larguras estiverem visual- 
mente de acordo, parte-se do princi- 
pio de que todas as formas estão pre- 
sentes e correctas. No segundo dese- 
nho apenas podemos ver as pontas 
dos dedos e ainda assim não comple- 
tamente. No entanto, a espessura gra- 
dual dos dedos leva-nos a assumir 
que as formas que não se vêem são 
de dimensões correspondentes (es- 
querda). 
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Aqui está um par de mãos, uma de 
frente e outra de trás. A mão da es- 
querda tem os dedos à vista, a mão da 
direita não. Apercebemo-nos, no en- 
tanto, da sua igualdade a partir das 
partes que se vêem do 1.º dedo, do 2.º 
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e do 5.º Estas são transportadas para 
as formas irmãs da mão esquerda que, 
embora fragmentadas, estão de acordo 
na espessura adquirindo portanto o 
estatuto de formas completas e iguais. 


As Articulações 


Agora que investigâmos as formas ci- 
líndricas em profundidade, vamos 
tratar de um outro caso, (Por en- 
quanto não iremos falar do pescoço 
embora ele não seja mais do que um 
cilindro também. Estanda, no entanto, 
isolado entre as grandes massas que 
são a cabeça e o tronco, ele é despro- 
vido de função independente pelo que 
será melhor compreendido após ter- 
mos examinado a fundo as questões 
relacionadas com o movimento do 
corpo em geral.) Os exemplos que 
ilustram as maneiras como um cilin- 
dro é visto em profundidade — nas 
pernas, braços, dedos — podem ser 
multiplicados infinitamente, Mas ao 
fazê-lo parecemos estar a menospre- 
zar um importante factor — a articula- 
ção: o joelho, os nós dos dedos e o cotovelo, 

As formas que temos andado a es- 
tudar não são membros autónomos, 
estão ligadas a outras partes. Nenhum 
dos membros é um entidade autó- 
noma, está sempre aliado a um mem- 
bro irmão. No entanto, ainda não nos 
detivemos na questão do mecanismo 
de ligação, a articulação, e a sua rela- 
ção com a forma contígua, o cilindro. 
Não nos interessa a forma como fun- 
cionam as articulações mas sim como 
elas são vistas em profundidade, ou, 
mais especificamente, a sua posição de 
ligação quando duas partes cilíndricas 
dobram, como numa perna ou num 
braço. A projecção da articulação tem 
de exprimir claramente qual das par- 
tes do membro é que está avançada e 
qual é que está recuada. Se a articula- 
ção (enquanto mediador da direcção) 
está mal colocada origina-se uma vio- 
lação de posicionamento espacial ao 
que se segue uma completa distorção. 
Antes de ilustrarmos o que aqui se diz 
vamos formular uma proposição que 
tentaremos de seguida demonstrar; 
Quando se vê de frente a flexão de formas 
cilíndricas (pernas, braços e dedos), a arti- 
culação central tem de ficar encaixada na 
parte mais avançada do membro. 


Vamos observar uma perna dobrada 
normalmente, A forma avançada é a 
parte de baixo da perna. Como a parte de 
cima da perna está completamente do- 
brada para trás não há dúvida possível 
quanto à posição do joelho, tem de estar 
obrigatoriamente na continuação da 
parte de baixo da perna. Qualquer ou- 
tra solução seria absurda, Para reforçar 
o óbvio acrescentou-se uma linha trace- 
jada por cima do joelho, bem como uma 
linha de contorno mais acentuada evi- 
denciando a consolidação. 
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Agui está oulro exemplo da forma de 
encaixe do joelho, Desta vez podemos 
ver tanto o joelho esquerdo como o 
direito. A parte de baixo da perna di- 
reita está nvançada, tal como no exem- 
plo anterior. Então o joelho deve ser 
ligado à parte de baixo da perna, A 
parte de cima da perna esquerda está 
avançada. Então o joelho deve ser li- 
gado à parte de cima da perna. (Repare 
nas setas a assinalar esta oposição.) 


Vamos então testar a proposição do en- 
caixe da articulação contrapondo-o, 
Neste exemplo iremos ligar o joelho não 
à parte avançada mas à parte recuada 
da perna, que neste caso é a parte de 
cima. Vamos para isso acentuar bem o 
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limite inferior do joelho numa tentativa 
de o encaixar na parte de cima. Verifi- 
que o resultado visual, Curiosamente, 
ao ligar o joelho à parte de cima da 
perna gerámos um duplo erro: a parte 
recuada parece tentar ultrapassar a 


parte avançada (a de baixo) e aproxi- 
mar-se; e, ainda mais estranho, a parte 
mais próxima (a de baixo) parece ter 
tum joelho inchado e distorcido en- 
quanto que o efeito de «ultrapassagem» 
fracciona a perna separando o joelho, 


Neste exemplo em que também se con- 
trapõe a lógica do encaixe da articulação, 
a mesma perna está lectida de um modo 
que se torna óbvio ser a parte de cima 
que está recuada. Veja como o joelho pa- 
rece estar deslocado, Atenção: os dois 
exemplos precedentes estão imcorrectos. 


Uma vez mais aqui está a fórmula 
para o correcto posicionamento da arti- 
culação: quando um membro está do- 
brado em duas partes, q articulação tem de 
encaixar na parte avançada, 


Aqui está um corpo em movimento 
com as pernas em diferentes direc- 
ções. desta vez não há setas a ajudar. 
Deixe os seus olhos decidir como cada 
parte avançada acolhe o joelho. Com- 


pare a validez deste exemplo e o pre- 
cedente com os dois anteriores que se 
contrapunham. 
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Aqui, o braço está flectido, com o co- 
tovelo na direcção do observador, Re- 
pare como a parte avançada (ante- 
braço) se apodera do cotovelo, Foram 


acrescentadas setas para demonstrar o . 


efeito direccional. 
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Nesle exemplo está representado um 
braço com a parte de cima avançada. 
Compare este cotovelo com o do 
exemplo precedente. 


Neste caso o cotovelo encaixa na parte Aqui é a parte de baixo do membro que 

de cima do braço, que está avançado. avança. Repare na mudança que sofre 
o cotovelo do exemplo anterior para 
este, Repare nas curvas e nas setas, 


a {20 
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Para rever a premissa do posiciona- 
mento das articulações e a sua aplica- 
ção, vamos observar os nós dos dedos 
numa série de exemplos. A variedade 
de movimentos possíveis dos dedos 
pode por vezes levantar problemas no 
desenho dos nós. Mas se nos fixarmos 
na teoria de que é a parte avançado que 
se apodera da articulação não há a possi- 
bilidade de nos perdermos, Repare no 
esboço de baixo na união de (1) 1.º 
dedo com a articulação, (2) a segunda 
falange do 2.º dedo (apoderando-se 
dos dois nós dos dedos) e (3) 0 3.º 
dedo e o nó, Acrescentaram-se setas e 
sombreados para ajudar a visualizar, 
Em cima está um exemplo dos cinco 
dedos e seus nós encaixados. Verifi- 
que as setas, bem como o acento das 
sombras nos nós. 


Aqui podemos ver a relação das arti- 
culações com os dedos a recuar no es- 
paço. O modo de encaixe não apre- 
senta grandes problemas, a nossa 
premissa continua válida, Siga as cur- 
vas e repare como se encaixam as arti- 
culações nas partes mais próximas. Se 
o aluno achar que precisa de ver mais 
exemplos para compreender esta rela- 
ção, volte às ilustrações imediata- 
mente anteriores e tente observar di- 
rectamente a proposição, sem a ajuda 
das setas. 
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Aqui estão algumas elipses com uma 
tangente mais ou menos oblíqua: al- 
gumas são redondas, outras menos 
mas todas lembram círculos em pers- 
pectiva. 


Um dos elementos racionais do cír- 
culo é o seu raio, que, como o ponteiro 
de um relógio, tem um comprimento 
constante em qualquer direcção. 
Neste exemplo, um círculo dentro de 
um quadrado, os raios têm todos o 
mesmo comprimento. Obviamente, 
qualquer outro raio que tenha início 
no centro do círculo será igual em 
comprimento. 


A Criação 

do Corpo: 

o Controlo do 
Comprimento 
no Escorço 


Se estamos a ver um círculo em pers- 
pectiva (ou seja, se cle parece uma 
elipse}, deve-se interpretar qualquer 
raio (mais comprido ou mais longo) 
como se fosse de igual comprimento. 
Num círculo em perspectiva horizon- 
tal todos os raios são iguais; se o plano 
sofre alteração, a elipse pode variar na 
sua direcção (de baixo, de lado, na 
oblíqua, etc). Em qualquer destes ân- 
gulos, e como estamos a pensar em 
círculos em perspectiva, os raios serão, 
por definição, todos iguais. 


No capítulo anterior tratámos do caso 
das larguras das formas cilíndricas es- 
corçadas. Por ser constante mesmo em 
profundidade, podemos apoiar-nos 
nessa medida para controlar as di- 
mensões e a identidade das formas. O 
comprimento das formas é, no en- 
tanto, inconstante e variável, pelo que 
um dos maiores problemas do pro- 
cesso de escorçar é o julgamento do 
comprimento certo das formas em 
profundidade. Como qualquer pessoa 
minimamente familiarizada com o de- 
senho do corpo humano sabe, a deci- 
são do comprimento de uma forma — 
braço ou perna — em profundidade, 
depende tanto da interpretação intui- 
tiva (ou pura adivinhação), que o de- 
senhador sente frequentemente estar a 
trabalhar irracionalmente. Com cer- 
teza que já tados nos deparámos com 
o problema frustrante que é um mem- 
bro em profundidade tão alongado 
em comparação com o outro que nos 
parece termos ultrapassado larga- 
mente os limites do absurdo visual e 
do inadmissível. 


Nesta fase encontramos dificulda- 
des no escorço porque um membro 
pode variar desde o seu comprimento 
normal, não escorçado, até a um ângulo 
tal que não tem comprimento nenhum. 
Portanto qualquer comprimento entre 
estes limites (inclusive) pareceria po- 
der proporcionar uma hipótese para 
chegar a uma solução aceitável. Mas é 
exactamente esta simplicidade que re- 
presenta o problema — pois se há várias 
possibilidades de comprimento, qual é 
a que se deve aplicar? 


O Círculo no Espaço: a Elipse 


Um dos meios a que podemos recorrer 
para controlar as formas em profundi- 
dade é o círculo em perspectiva. Não é 
preciso grande esforço para demons- 
trar que qualquer círculo em perspec- 
tiva tem a aparência de uma tangente 
de acordo com um ângulo oblíquo e 
que este círculo oblíquo se vê como 
uma elipse. Por uma questão prática 
daqui para diante vamos chamar 
elipse a este círculo em profundidade, 
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A Articulação como Eixo Fixo; o Membro como Raio 


Vamos sublinhar a importância do 
princípio que emerge das demonstra- 
ções anteriores. No círculo em pers- 

- pectiva observamos que os diferentes 
comprimentos das linhas são idênticos e 
iguais em diferentes direcções, Isto signi- 
fica que embora estes comprimentos 
pareçam variar — porque estão dentro 
dos limites de uma elipse -, eles sio 
constantes. 


Se aplicarmos esta teoria a um 
membro do corpo que gire em torno 
de um eixo fixo — um braço ou uma 


- perna — então temos controlo total 


desse membro, seja qual for a sua di- 
recção no espaço. Na verdade, devia- 
mos controlar precisamente todos os 
comprimentos irracionais das formas 


no espaço. Talvez o que se segue ajude 


o leitor a visualizar esta ideia. 


Suponha que estamos a olhar para a. 


- parte de cima de um corpo de lado e 


que estudamos o movimento do . 


braço. Primeiro, damos o compri- 
mento correcto ao braço que está para 
cima (o da esquerda) colocando o co- 
tovelo (epitróclea) no seguimento da 
linha do umbigo. Esta linha está entre 
a base das costelas e a crista ilíaca ao 
longo da linha média da cintura (A). 
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O braço direito toma uma posição 
equivalente relativamente ao cotovelo 
(A). Com o ombro a funcionar como 
eixo fixo o braço esquerdo eleva-se 
descrevendo dois arcos - um raio 
curto e outro mais longo —, um até ao 
cotovelo e outro até ao pulso (veja as 
curvas tracejadas). À direita o coto- 
velo sobe para trás descrevendo um 
arco com o ombro a fazer de eixo fixo. 


g 


Torna-se óbvio, nesta sequência, que 
se dermos ao arco o comprimento do 
braço (de cada lado), qurilguer posição 
no arco estará correcta, Então, se a ro- 
tação do cotovelo for desenhada sabre 
tal arco, também ele estará correcto 
em qualquer posição e o braço não es- 
tará distorcido. 


Se quisermos estabelecer o padrão cir- 
cular de uma perna vista de lado (tal 
como fizemos com o braço no exem- 
plo anterior), o comprimento do eixo 
fixo da anca à rótula descreve uma se- 
quência de raios em possíveis posi- 
ções no arco. Aqui podemos ver uma 
sequência de movimentos, desde que 
a perna está completamente esticada 


atrás até flectir à frente, tendo a parte ' 


de cima da perna sempre o mesmo 


comprimento. Este movimento re- 
flecte-se numa pequena deslocação do 
grande trocânter. Esta tuberosidade 
da parte superior do fémur efectua 
um pequeno arco em conformidade 
com o movimento do joelho. Isto é 


“apenas um pormenor que não afecta a 


aplicação deste eixo fixo no escorço. 
Repare também nos braços que po- 
dem assumir várias posições dentr 
do movimento circular, 
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Uma vez compreendido o modo de 
utilizar o arco — com eixos fixos no 
ombro, cotovelo, anca e joelho — pode- 
mos criar diversos movimentos sobre 
os raios consecutivos dentro do cir- 
culo, Observe os arcos utilizados neste 


desenho, repare nas diferentes posi- 
ções: (A) ombro, arco da parte de cima 
do braço; (B) cotovelo, arco do ante- 
braço; (C) anca, arco da parte de cima 
da perna; (D) joelho, arco da parte de 
baixo da perna. 


Para usar o arco e o eixo no escorço, 
aplicamos uma elipse. Aqui vemos a 
anca a funcionar como eixo fixo e a 
perna numa sequência de movimen- 
tos descrevendo um arco amplo, 


Apresentamos quatro hipóteses. Re- 
pare também nas mudanças que sofre 
a parte de baixo da perna enquanto a 
coxa percorre O arco. 


Aqui estão mais exemplos de possí- 
veis movimentos da perna. Um arco 
apertado mantém a coxa dentro dos li- 
mites da perspectiva. O processo é 
simples: o arco apertado limita o com- 
primento da forma que estabelece a 
norma, 


Aqui podemos observar o eixo fixo e 


“arco da parte de baixo da perna. 


O comprimento do raio determina as 
posições do osso do tornozelo dentro 
do arco. Isto serve não sá para precisar 
a posição de ligação do pé como para 
compreender as direcções que este 
pode tomar. 
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Vamos olhar de frente para o corpo e 
para o tratamento que se dá às pernas 
no escorço usando uma elipse. A perna 
que está flectida (A) dá-nos as indica- 
ções para as partes de cima e de baixo 
das pernas. O ponto À desce para a li- 
nha acentuada (pontos O, à esquerda 
e à direita, sobre a linha do arco pú- 
bico). O joelho que está flectido (A) 


- desce até ao arco elíptico B; ao mesmo 


tempo, o pé estende-se para o arco 
elíptico C. Isto dá-nos o início do mo- 
vimento giratório do joelho e do tor- 
nozelo. À perna é agora trazida para 
dentro exactamente para o centro do 
arco, mantendo as posições do joelho 
e do tornozelo. A perna direita, escor- 
çada, parte da anca oposta e está tam- 
bém compreendida entre as duas li- 
nhas. Agora a perna direita é trazida 
para fora através dos arcos, dando ori- 
gem a uma nova posição, 


Aqui está uma série de arcos elípticos 
exprimindo diferentes possibilidades 
de movimentos. A parte de baixo da 
perna à esquerda move-se para den- 
tro, sobre o arco do tornozelo (A). O 
joelho que está mais elevado desce (B), 
ao mesmo tempo a parte de baixo da 
perna estica-se para a frente (C). 
A perna esticada move-se agora para 
dentro sobre dois arcos - D do joelho e 
E do tornozelo. Agora a perna da di- 
reita que estava flectida estica-se, o 
tornozelo sobe para F, o joelho cai para 
G, à frente. Finalmente, em cima ve- 
mos como o braço esquerdo gira sobre 
o eixo fixo que é o ombro, descendo, e 
se estica em H, 


Este desenho tem uma relação directa 

com aquele que ilustra 0 caso das per- 

nas. Para desenvolver o braço em pro- 

* fundidade vamos tirar o comprimento 
do braço esquerdo, vertical, caído sobre 
o corpo (A). O eixo fixo do ombro foi 
transferido para o lado exterior do 
braço de modo a poder relacionar-se 
com o cotovelo. Tomando este com- 
primento como medida absoluta da 
parte de cima do braço, vamos acres- 
centar uma elipse. Uma série de linhas 
que vão do eixo fixo ao arco elíptico ` 
origina uma sequência de movimen- 
tos do braço em profundidade. Para o 
braço direito a elipse é mais larga. Po-' 
demos tirar deste exemplo a seguinte 

_ conclusão: quanto mais apertada a elipse 
maior a profundidade.. 


Aqui vemos aplicada a regra que aca- 
bámos de enunciar. Podemos ver duas 
“elipses apertadas, com o ombro como 
eixo fixo. Às curvas são concêntricas e 
controlam o braço através dos arcos 
do cotovelo e do pulso. Repare na evo- 
lução do escorço do braço (enquanto 
raio) ao longo das curvas elípticas. 
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Aqui está um exercício com uma 
elipse apertada, visto de trás. A parte 
de cima do braço está em repouso (A); 
o cotovelo eleva-se à altura do ombro 
e inicia um movimento de retracção 
segundo a elipse (B); a parte de cima 
do braço recua (C); a profundidade é 
grande, 


Aqui temos um corpo de costas e a 
três quartos. O braço esquerdo eleva- 
-se segundo três fases: o arco mantém 
as posições do cotovelo no limite cor- 
recto, o braço direito gira à altura do 
ombro sobre a elipse, 
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Uma vez assimilada a informação que 
se tentou transmitir nesta secção, deve 
tentar fazer uma série de exercícios vi- 
sualizando directamente. Se, no en- 
tanto, encontrar dificuldades neste 
processo, use a elipse para ajudar. Este 
desenho apresenta uma boa base de 
movimentos pois os membros estão 
de acordo com um único propósito, 
Primeiro tentamos encontrar o movi- 
mento que queremos dentro de duas 
combinações possíveis sobre diferen- 
tes elipses, depois finalizamos a hipó- 
tese escolhida, 


Enquanto o aluno, na senda do cami- 
nho do escorço, se esforça por conse- 
guir uma interpretação flexível da 
elipse, nós vamos acrescentar uma ob- 
servação; quando as braços sobem ou 
descem, deslocam um pouco o eixo do 


ombro, Como os braços estão ligados à 
clavícula, se se levantani obrigam o om- 
bro a girar para cima e para dentro em di- 
recção ao pescoço e à cabeça. Reciproca- 
mente, se o braço baixn, obriga o ombro 
a girar para baixo e para fora. Estude a 


partir deste desenho os movimentos do 
braço. Ambos se movem segundo elip- 
ses descritas pelos cotovelos. O que é 
importante notar é como o eixo do ombro 
se desloca e como a clavicula se move para 
cima e para dentro, 
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O Princípio do Triângulo Isósceles 


Não podemos calcular sempre as me- 
didas correctas de um escorço se- 
gundo elipses. É frequente, quando se 
desenha com excesso de preocupação, 
confiar demasiado nos factores técni- 
cos que exigem uma certa disciplina, o 
que acaba por inibir o lado expressivo 
do desenho em si. Como estivemos a 
ver, a elipse serve de medida para 
uma parte singular de um membro 
que se divide em duas partes. Quando 
a perna ou braço se dobram é preciso 
usar não uma, mas duas elipses. Isto 
pode-se tornar equívoco, 

Uma das manciras de simplificar o 
processo é através do princípio do tri- 
ângulo isósceles, criando um com- 
plexo capaz de ser reproduzido em 
profundidade. Basta pegar no compri- 
mento de um membro escorçado e 
emprestá-la ao membro par. Dentro 
das suas limitações, este sistema fun- 
ciona para além das expectativas — 
embora tenha os seus inconvenientes, 
o que vamos discutir mais adiante, A 
principal limitação do sistema do tri- 
ângulo isósceles é que só funciona nas 
pernas. O triângulo isósceles tem dois 
lados exactamente-iguais, apenas o 
terceiro varia podendo ter qualquer 
comprimento, A razão pela qual só 
podemos aplicar este sistema às per- 
nas é que as duas partes que as consti- 
tuem são de igual comprimento, ao 
passo-que a parte de cima do braço é 
mais comprida do que o antebraço, 


Aqui está uma demonstração da apli- 
cação do princípio do triângulo isós- 
celes num corpo de lado. Primeiro po- 
demos ver um grupo de triângulos 
desse tipo, Os dois lados iguais estão 
acentuados, o terceiro lado, o que 
pode variar, está a tracejado. Aplica- 
-mos então o triângulo a cada perna de 
cada corpo, um sentado e um em mo- 
vimento. Observe as linhas, a cheio e a 
tracejado. Os lados iguais do triângulo 
estão entre a anca e o joelho e'o joelho 
e o tornozelo. Repare como o vértice do 
ângulo está sempre no joelho, 
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Aqui podemos ver um corpo de lado 
em progressão de movimentos. Já não 
foi acrescentada a linha tracejada que 
representa a base do triângulo. O 
princípio do triângulo isósceles ba- 
seia-se no facto de ambas as partes da 
perna serem de igual comprimento. 
Observemos agora um facto: un ân- 
gulo agudo representa uma perna do- 
brada, um ângulo obtuso representa uma 
perna estendida. Veja como isto é tra- 
zido à luz neste exemplo. 


Num escorço, os comprimentos de 
ambas as partes das pernas são iguais. 
No desenho da esquerda, a flexão do 
joelho é menos acentuada na perna 
que está atrás a dar o impulso. Como 
já dissemos, o ângulo obtuso fornece 
estrutura para uma perna esticada, 
No desenho da direita, vemos como se 
pode resolver o problema da profun- 
didade recomeçando com um compri- 
mento menor noutra direcção, depois 
é só dar esse mesmo comprimento à 
parte de baixo da perna. Isto resolve 
problemas de medidas escorçadas em 
ambas as partes da perna, Veja como a 
‘perna mais esticada da figura da di- 
reita é plausível. 
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Estes dois desenhos demonstram como 
o triângulo isósceles é útil quando se de- 
senham pernas em profundidade. O 
corpo que está estatelado apresenta 
comprimentos curtos num ângulo 
agudo e outro obtuso; estas formas 
abruptas têm as formas muito escorça- 
das. A figura da direita apresenta a 
perna mais afastada em duas fases, em 
termos de profundidade; a perna do 
plano do solo apresenta um triângulo 
pequeno se comparado com a perna da 
frente. A perna que se vê com o triângulo 
tracejado está em maior profundidade. 


O comprimento das pernas pode ser 
relacionado com o resto do corpo. Es- 
tas correlações só incidentalmente têm 
a ver com medidas, ou melhor, defi- 
nem-se através de certos limites funcio- 
nais das pernas e do tronco. Usaremos 
estes limites para verificar as posições 
das partes escorçadas. Vamos ver 
como isto funciona. Quando a perna 
está dobrada - como quando se está 
de cácoras — a núdega fica apoiada no 
calcanhar e o limite deste não vai além 
do contorno da nádega. Para além 
disso, a linha da base das costas pa- 
rece continuar no calcanhar (ver a li- 
nha tracejada de fora). Mais ainda, o 
grande trocânter aparece imediata- 
mente por cima do astrágalo (ver li- 
nha tracejada interior). 
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Neste corpo acocorado, de costas, po- 
demos observar como a relação do cal- 
canhar com a nádega e do grande tro- 
cânter com o astrágalo, dá a mas as 
partes da perna um comprimento co- 
mum e as torna plausíveis qualquer 
que seja o ângulo. Compare o que está 
assinalado pela linha tracejada neste e 
no desenho anterior. E, mais impor- 
tante, repare como ambos os desenhos 
apresentam uma solução visual acei- 
tável, 


Mais ainda do que a relação da parte 
de baixo da perna com a base das cos- 
tas, esta posição apresenta também 
uma relação entre toda a perna e todo o 
tronco. Aqui vemos um corpo curvado 
sobre si próprio, com o joelho encos- 
tado ao peito mesmo acima da axila. 
As costas apresentam uma curva re- 
gular dando à base pélvica e à nádega 
o mesmo limite que a base do pé. Re- 
pare como o braço, sobre o joelho, 
forma um ângulo recto com a perna. 
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À 
Aqui podemos ver três variações da 
posição que estudámos no exemplo 
precedente: (A) wna posição compacta — 
apertada, agachada, com o joelho na 
axila; (B) xna posição mais solta — joelho 
mais para a frente, pé mais afastado 
da base das nádegas; as pernas for- 
mam o triângulo isósceles primitivo; 
(C) uma posição mais aberta - um corpo 
à vontade apresentando dois triângu- 
los isósceles, com o cotovelo projec- 
tado na direcção da cintura. 


Podem fazer-se muitas variações no [> 


espaço com estas relações que estive- 
mos a discutir nas ilustrações anterio- 
res. Podemos, por exemplo, harmoni- 
zar a perna dobrada com o tronco e o 
braço relacionando o joelho com a axila 
(linha tracejada de cima) e o tornozelo 
com o osso da anca (linha tracejada de 
baixo). Usando nada mais que estas 
referências, já podemos desenhar o 
tronco com as proporções certas. 
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< Transpondo o que se observou até 
agora para um corpo completo, pode- 

. remos ver uma fantástica variedade 
de movimentos nascer da simples ca- 
pacidade de encostar os joelhos ao 
corpo e o tornozelo à nádega. Neste 
corpo masculino, a inclinação dos om- 
bros e a desigual disposição das per- 
nas têm lógica se virmos as formas em 
interacção contrária — perna esquerda 
com axila direita e perna direita com 
axila esquerda (à esquerda). 


Neste exemplo de pernas cruzadas 
podemos observar como se pode 
aproveitar a relação do calcanhar com 
a nádega para confirmar a posição es- 
pacial. Ao mesmo tempo que a perna 
mais próxima se afasta da nádega, o 
outro pé cruza-se por baixo dela e cria 
uma relação com essa mesma nádega. 
Repare como não são precisas mais re- 
ferências. Repare também no triân- 
gulo isósceles da perna e nas formas 
compactas do pé (acima). 


< Neste corpo feminino podemos visua- 
lizar facilmente formas complexas 
através do sistema apresentado nos 
exemplos precedentes (à esquerda). 


RR 
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Aqui está um exemplo do sistema de 
escala proporcional. Primeiro trace 
uma linha e divida-a ao meio. Trace 
duas linhas tracejadas paralelas, uma 
a partir do topo e outra a partir da 
base da primeira linha. Dentro destas 
duas linhas paralelas trace outras 


148 


duas (inclinadas) com diferentes com- 
primentos. Agora, partindo do meio 
da primeira linha, trace mais uma li- 
nha tracejada paralela às outras duas. 
Atenção: a linha do meio deve dividir 
as linhas inclinadas exactamente ao 
meio (verifique isso com uma régua). 


Isso implica que todas as linhas que 
tenham uma divisão correspondente 
(a meio) estão em proporção umas em 
relação às outras. Atingiu-se este re- 
sultado projectando as partes de uma 
linha através de outras. 


Projecção do Corpo 
em Profundidade 


Suponhamos que a primeira linha do 
exemplo precedente foi originalmente 
dividida em três partes iguais, Não é 
verdade que as linhas tracejadas para- 
lelas também cortam as linhas mais 
compridas em três partes iguais? 
Claro que sim. Vejamos: a linha da es- 
guerda está dividida em três e as li- 
nhas paralelas cortam a linha mais 
comprida à direita em terços proporcio- 
nais, iguais e maiores. Não é evidente 
que se as partes e as linhas se relacio- 


As soluções para o problema da pro- 
fundidade que até agora discutimos, 
limitaram-se a algumas relações espe- 
cíficas de formas individuais e rela- 
ções combinadas de formas agrupa- 
das. Mas o principal problema da 
consistência global do corpo em pro- 
fundidade ainda não foi referido. Va- 
mos introduzir um sistema de estrutu- 
ração do corpo em que todas as di- 
mensões em profundidade podem ser 
determinadas tecnicamente por meios 
racionais e métodos precisos. É um 
sistema de projecção que em parte se 
compara à escala proporcional (sis- 
tema de ampliação), mas no nosso 
caso, é levado muito além disso, até ao 
caso da profundidade perspectiva. Ve- 
jamos o que isto envolve e como se 
pode tornar parte integrante dos nos- 
sos processos de trabalho nas discipli- 
nas artísticas. 


nam correspondentemente, parte a 
parte, o processo de proporção rela- 
tiva pode ser iniciado na linha mais 
comprida e reduzida até à linha mais 
pequena? Os resultados, quer aumen- 
tando quer diminuindo, são os mes- 
mos; metades e terças partes mantêm 
uma relação correcta onde quer que 
se comece. Então, se metades e terças 
partes podem ser projectadas em li- 
nhas maiores ou mais pequenas em 
diferentes estádios, não poderão pro- 


Mas desde já há uma coisa que tem 


-de ser dita: não estou de modo ne- 


nhum neste livro a tentar reduzir o re- 
flexo individual a puras práticas for- 
mais. Em si mesmos, estes processos 
não são veículos de criatividade. Por 
si próprios, não dão início nem impe- 
lem o processo artístico, São meras in- 
dicações que ajudam a orientar os im- 
pulsos da energia artística. 

Para começar, a noção de projecção 
significa ampliar ou reduzir uma forma 
por meio de uma técnica linear geo- 
métrica, de modo a que cada alteração 
no tamanho se relacione com fodas as 
partes numa correspondência exacta, 
ou rácio. Quando isto acontece, cada 
elemento está em relação (em propor- 
ção) com todos os outros elementos, A 
técnica usada é chamada escala propor- 
cional e o resultado geral é a projecção 
proporcional, 


.... 


jectar-se todas ao mesmo tempo? 
Claro que podem. De facto, as medi- 
das, sejam quantas forem, iguais ou de- 
siguais, podem ser projectadas ~ sem 
distorção das relações proporcionais 
essenciais — em qualquer número de 
diferentes comprimentos da linha. O 
resultado tem o efeito de relação 
constante de medidas similares e rela- 
cionadas, em todas as linhas. O sis- 
tema de escala proporcional só pode 
dar resultados precisos. 
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Projecção Paralela de Formas Sólidas 


Até aqui, ampliámos ou reduzimos 
apenas partes de linhas. No entanto — 
e note bem este ponto -, o método de 
projecção paralela pode também ser 
usado para ampliar ou reduzir formas 
sólidas tridimensionais no espaço. 
Quando é este o caso, dizemos que as 
formas foram escorçadas. O mesmo é 
dizer que, se aplicarmos este sistema 
não a linhas mas a cilindros, que têm 
espessura e solidez dimensional, con- 
cluímos que o cilindro mais curto é de 
facto uma vista em profundidade, ver- 
são em escorço do mesmo cilindro (o 
mais comprido) visto de uma posição 
com menor profundidade. Veja como 


Vejamos agora como o método de 
projecção é aplicado ao escorço de 
uma cabeça, Como mostra a ilustra- 
ção, é desenhada uma vista lateral 
(esquerda) de mado a paderem ver-se 
claramente pormenores de todas as 
formas, Repare que esta cabeça de 
perfil está inclinada para baixo, com a 
testa à frente, de modo a que esta 
parte da cabeça se projecte antes das 
outras formas, que vão recuando em 
ordem descendente, Se a cabeça esti- 
ver inclinada ao contrário, com o 
queixo para a frente, a vista revelará a 
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se processa esta transição de linhas 
para cilindros. O aumento ou redução 
do comprimento são na realidade fe- 
nómenos de mudança de ponto de 
vista no espaço, isto é, vemos as for- 
mas cada vez mais em profundidade, 
mais escorçadas. É esta semelhança 


parte de baixo do maxilar, mostrando 
uma vista de baixo da cabeça. Se- 
guindo o mesmo processo que usá- 
mos com o exemplo linear, traçamos 
linhas projectadas ao longo da pá- 
gina, no cimo, em baixo e nas formas 
principais da cabeça de perfil, Ao 
centro e à direita, entre as linhas pa- 
ralelas, foram esboçados os contornos 
de duas cabeças — uma vista de frente 
e uma a três quartos. Quando trans- 
pomos para esse esboço as posições 
das formas projectadas e damos 
maior definição e pormenor às fei- 


« 


das linhas com um corpo sólido que 
permite que seja possível usar o mé- 
todo da projecção linear para resolver 
a correspondência de formas de figu- 
ras tridimensionais desde vistas late- 
rais até posições em profundidade es- 
pacial. 


ções, vemos nascer duas cabeças se- 
gundo diferentes ângulos. Ambas 
têm o efeito característico da profun- 
didade — um escorço da testa para 
baixo; mas o mais notável é que o sis- 
tema produz um certo conhecimento 
da localização das formas e orienta- 
ção no espaço. Nota: se se pretendem 
certos efeitos interpretativos especi- 
ais, o attista não se deve limitar aos 
pontos de projecção — sabendo o que 
quer pode trabalhar com mais liber- 
dade e conseguir formas novas e tal- 
vez mais expressivas. 


Neste estudo de dois corpos, pode- 
mos verificar como uma linha mais 
curta não é mais do que a mesma li- 
nha comprida inclinada, em profundi- 
dade. Vamos aplicar o sistema usado 
no exemplo precedente a todo o 
corpo. O corpo de perfil é desenhado 
com os pés voltados para a direita, 
num ângulo agudo com as linhas pa- 
ralelas de projecção. Quando o corpo é 
escorçado (à direita), o efeito é o de 
uma vista de baixo, mostrando o 


plano dos pés mais próximo, mo- 
vendo-se depois numa continua reces- 
são até à cabeça, que é a parte do 
corpo mais afastada, em profundi- 
dade. Em oposição à cabeça do exem- 
plo da página anterior, esta vista torna 
decisivamente importante o plano in- 
ferior do maxilar e do nariz. Repare 
como as posições das formas do corpo 
apresentam uma sequência de curvas 
que fundem subtilmente a cabeça, o 
peito e os membros. 
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Projecção em Profundidade do Corpo em Movimento 


“O que sucede se quiser desenhar um 
corpo numa fase.activa de movimento 
numa visti eni escorço, sem no entanto a 
conseguir visualizar previamente? 
Tudo o que é necessário é um conheci- 
mento razoavelmente claro das massas 
do corpo e membros, e a capacidade de 
desenhar uma vista lateral credível da 
acção desejada, Então, se usar cuidado- 
samente o método de projecção, será 
capaz de resolver muitos dos difíceis 
problemas que resultam da visualiza- 
ção das formas no espaço, 

É indubitável que este sistema exige 
um trabalho meticuloso para conse- 


Com o uso do método de projecção, os 
principais limites da forma do corpo 
são projectados a partir de uma vista 
lateral, Quando as formas maiores esti- 
verem posicionadas entre as linhas pa- 
ralelas, pode tentar desenhar-se uma 
vista do movimento em profundidade. 
Será uma tentativa de esboço em figu- 
ração, sem grande preocupação com o 
pormenor. O tronco deve vir em pri- 
meiro lugar, depois as pernas (o su- 
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guir desenhar um corpo em escorço 
no espaço — mas não nos cansamos de 
dizer que isto é apenas um auxiliar do 
estudante, É um modo de encorajar a 
visualizar no papel quando não está 
disponível outro meio e quando os re- 
cursos do artista são testados ao ex- 
tremo.’ 


O corpo seguinte foi desenvolvido 


arbitrariamente para mostrar a oposi- 
ção dos membros, bem como formas 
extremamente recuadas. Podemos ver 
aqui também uma continuação do de- 
senho anterior de uma cabeça no 
corpo inclinado em profundidade, 


porte), os braços, e a cabeça (em último 
lugar). À medida que se vai dese- 
nhando, devem consultar-se os pontos- 
-chave da figura de lado, Nesta altura, 
é provável que esteja a confiar dema- 
siado neste sistema de definição especí- 
fica das formas e a validar excessiva- 
mente as interrelações dos membros. 
No entanto, quando as partes essenci- 
ais do corpo tiverem sido desenhadas e 
visualmente compreendidas pode e 


deve começar uma translação do corpo 
sem problemas. Na fase final, pode dis- 
pensar a vista lateral e tratar da vista 
frontal do movimento de per si. Nesta 
fase, o processo técnico deve ser inte- 
riorizado, de modo a que o artista não 
seja apanhado na teia das medidas de 
superfície. Nesta fase, deve ser o artista 
a dominar o sistema e fazer do desenho 
a sua própria expressão, reflexo irrevo- 
gável da sua autoridade. 


Inclui-se este desenho para reforçar os 
factores de resolução de problemas do 
método de projecção da vista lateral. 
Neste corpo a saltar, podemos rever 
vários aspectos que discutimos pre- 
viamente: (1) a posição do peito, incli- 
“nado em direcção ao joelho (es- 
querda), permite relacionar ambos os 
membros através do arco à altura da 
axila; (2) o calcanhar da perna flectida 
mais afastada está encostado à nádega 
e à parte de trás da linha do corpo; (3) 
a perna mais próxima, menos flectida, 
é medida pelo princípio do triângulo 


isósceles; (4) o braço que está para trás 
descreve um arco à altura da cintura 
(grande oblíquo de lado, umbigo à 
frente). 

O efeito de sobreposições deste dese- 
nho, com o joelho de uma perna para 
à frente e a outra perna dobrada de- 
baixo do joelho — juntamente com os 
braços estendidos - demonstra como 
se podem projectar em profundidade 
as mais complexas disposições de for- 
mas sem dificuldades. As posições 
das formas estão verificadas, parte-a- 
-parte, segundo a projecção. 
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Criação de Formas Segundo 
a Projecção Reversa 


Quando desenhamos um corpo em 
movimento de costas em profundi- 
dade podemos por vezes deparar-nos 
com um problema complicado e per- 
plexo quando partes ou membros fi- 
cam escondidos. Se, por exemplo, o 
corpo está inclinado, de costas, afas- 
tando-se do observador, a cabeça irá fi- 
car abaixo da linha dos ombros, fi- 
cando portanto o pescoço e parte da 
cabeça escondidos. E se estas formas 
escondidas estiverem incorrecta- 
mente estabelecidas ocorre distorção. 
Se desenhar o pescoço comprido de 
mais, o corpo ficará desajeitado; se fi- 
car curto, irá parecer que tem a cabeça 
enfiada no peito, ou pior ainda, que 
foi amputada, Em todo o caso, 
quando aparece nos corpos vistos de 
trás este tipo de problemas relacio- 
nado com o julgamento das formas 
escondidas, pode-se utilizar um mé- 
todo a que chamamos projecção do re- 
verso do corpo, 

Primeiro temos de ver o corpo como 
uma silhueta. Se estivermos a olhar 
apenas para os contornos de um 
corpo, como uma sombra na parede, 
tanto podemos estar a ver essa si- 
lhueta de frente como de costas. Isto é o 
mesmo que dizer que uma forma vista 
de frente, apresenta um contorno ou 
silhueta idêntica que essa mesma 
forma com uma rotação de 180º, Isto 
significa que qualquer que seja a posi- 
ção de um corpo podemos sempre co- 
locar esse corpo no mesmo movi- 
mento numa posição completamente 
oposta à original. Resumindo: gual- 
quer corpo visto de costas tem exacta- 
mente 0 mesmo contorno que visto de 
frente; se conseguirmos desenhar correcta- 
mente o corpo de frente, podemos transpor 
esse perfil padrão para um corpo de costas 
correcto. 

Aqui está um exemplo daquilo que es- 
tivemos a discutir. No exemplo A, a 
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perna éesboçada de frente, Transcreve- 
mos as alturas superior e inferior da 
perna para a direita do desenho por 
onde nos vamos guiar, através de li- 
nhas paralelas de projecção. Assina- 
lam-se uma série de pontos-chave para 
controlar o contorno da projecção que 
se está a desenhar à direita. No exem- 
plo B, está desenhada a silhueta de uma 
perna, com contorno idêntico, sem por- 
menor interior, segundo os pontos de 
controlo das formas do exemplo A. No 
exemplo C, repete-se a silhueta usada 
em B c os pontos de controlo, No en- 


tanto, agora este contorno foi usado 
para criar o reverso do ângulo frontal, a 
visão completamente oposta de trás. O 
ponto crítico aqui é que a linha de con- 
torno, projectada desta forma, não per- 
mite que as formas traseiras saiam dos 
limites. Para terminar o processo, re- 
pare como a vista de trás está realçada 
com linhas de interligação sobrepostas 
que ajudam a articular o impulso da 
perna. Repare também como se definiu 
a sola do pé desenhando o calcanhar er- 
guido e desenvolvendo a margem do 
pé alé ao 5.º dedo. 


Nos casos em que os ombros se sobre- 
põem ao pescoço e à cabeça, num 
tronco visto de trás, podemos encon- 
trar uma solução na posição reversa, 
Aqui, desenhámos primeiro o corpo 
visto de trás. Quando as formas come- 
çam a apresentar incongruências co- 
meçamos a fazer o corpo vista de frente 
em correlação recíproca, de frente para 


trás, da direita para a esquerda. Este 
processo ajuda a estimular a imagina- 
ção, mantendo uma visão aberta e fle- 
xível; evita a estagnação da mente na 
teimosa incapacidade de compreender 
a forma. Se encontrarmas a correcta po- 
sição da cabeça no corpo de costas, 
através da sua correspondência com o 
peito, pescoço e clavícula do corpo de 


frente, podemos tratar do resto do 
corpo sem problemas. É claro que nem 
todas as formas têm de ser tratadas 
com esta dupla referência. Quando se 
conseguem visualizar as formas certas, 
não há a necessidade de desenhar a po- 
sição reversa. Já que este método é um 
meio para chegar a um fim, podemos, e 
devemos, aproveitar os atalhos. 


E 

Por vezes pode ser necessário desenhar 
um corpo de um ângulo excepcional, 
que não se vê no dia-a-dia, por ser exó- 
tico, bizarro ou fora da rotina comum. 
Este trapezista ilustra um desses exem- 
plos. Lidar com este problema sem refe- 
rências e ainda conseguir bons resulta- 
dos, apresenta um desafio ao método da 
forma reversa. O procedimento aqui 
não é passo-a-passo, mas sim através de 
uma interacção constante entre duas 
formas experimentais correlacionadas. 
Tente visualizar isto, uma vez que está 
apenas perante o resultado final do pro- 
cesso (na realidade isto deveria ser de- 
monstrado através de uma filmagem). 
O processo começa no desenho da es- 
querda, visto de baixo, que é o modo 
como foi originalmente imaginado, À 
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parte de baixo do corpo — ancas e pernas 
— é desenhada em primeiro lugar. De- 
pois vem o tronco claramente sobre- 
posto pelos membros inferiores do 
corpo. Ao trabalhar a cabeça, que está 
sobreposta, fazemos o traçado do es- 
boço experimental. Este traçado é de- 
pois interceptado com pinos de perspec- 
tiva determinantes à frente e atrás, por 
baixo e por cima (mais será dito sobre 
este assunto no próximo capítulo). A ra- 
zão para tal é localizar a posição dos 
membros e assegurar o progresso do de- 
senho, Na vista de cima (direita) é mais 
fácil compreender e visualizar a cabeça 
e os braços; a base das ancas e os joelhos 
são claros, tal como os ombros, pulsos e 
dedos, Estes dois ângulos desenvolvem- 
-se simultaneamente, Com o traçado a 


<l Uma notável característica deste mé- 


todo de reversão é que oferece ao ar- 
tista um desafio às suas capacidades 
latentes de visualização. Às vezes o 
escorço pode levantar problemas e 
este método pode servir para chegar à 
solução. Como exemplo da estimula- 
ção que oferece este método, a mão 
que vemos aqui passou pelo processo 
de projecção sem passar pela fase in- 
termédia do desenho do contorno — se 
o artista já estiver avançado consegue 
passar do primeiro passo para o úl- 
timo sem dificuldades. Eis o processo, 
Esboça-se uma mão (protótipo à es- 
querda). Copia-se o contorno apenas. Co- 


- Joca-se este contorno ao lado do origi- 


nal, Depois trabalha-se o ângulo 
reverso dentro dos limites do con- 
torno, verificando cada forma pelos 
pontos de controlo parte-a-parte que 
já discutimos antes, Neste caso é o 1.º 
dedo (polegar) que oferece a primeira 
indicação para o ângulo reverso, de- 
pois a margem da palma da mão é li- 
gada ao 5.º dedo e a sequência dos de- 
dos desenvolve-se decrescentemente 
no espaço. Quando o aspecto global 
da forma reversa está desenhado, 
acrescentam-se os detalhes. Se for ne- 
cessário fazer ajustes para acentuar a 
direcção do movimento ou diminuir 
formas no espaço, é nesta fase que de- 
vem ser feitos. 


funcionar como mediador, transmilindo 
os limites da linha de contorno comum 
e os pontos de controlo, emergem os 
dois desenhos. Devo mencionar um as- 
pecto deste processo que não transpa- 
rece aqui: durante todo o processo, va- 
mos «desenhando as duas fases em 
rotação para verificar a sua congruência, 
já que a posição inicial não é necessarja- 
mente aquela que melhor exprime o 
corpo voador do trapezista. Veja por si, 
rade completamente a página, devagar, 
para a esquerda ou para a direita, Veja, à 
medida que muda o ângulo, como o im- 
pacto visual é maior ou menor que o ori- 
ginal; não se deve dar o trabalho por fi- 
nalizado sem que se tenham explorado 
todas as possibilidades e adoptado os 
mais provocativos e vantajosos ângulos. 


Projecção do Corpo em Perspectiva 


Vamos primeiro olhar para três con- 
ceitos inerentes à compreensão do de- 
senho do corpo humano no espaço, 
para depois podermos avançar para 
um quarto conceito. Primeiro, presu- 
mimos que qualquer pessoa que tenha 
tentado dar forma ao corpo compre- 
ende a importância dos planos do 
corpo e que já tenha trabalhado com 
eles na projecção de volumes estrutu- 
rais no espaço. Segundo, a primeira 
tentativa de representar luz e sombra 
(não apenas em termos de volume e 
massa mas também em termos de at- 
mosfera e luminosidade) tornará o ar- 
tista consciente das fronteiras das for- 
mas, desvendando um novo ambiente 
de espaço perceptual. Terceiro, há pla- 
nos que reclamam um ponto de vista 
ou ângulo visual particular: nomeada- 
mente os ângulos inferiores ou supe- 
riores a três quartos ou oblíquos. 
Estes três conceitos serão ilustrados 
nos três primeiros exemplos que se se- 
-guem e depois iremos.ilustrar o quarto 
conceito, a afinidade ambiental. Quando 
um ponto de vista controlado de um 
corpo no espaço (integrando planos e 
limites) toma uma posição tal que se 
move para o exterior encaixando-se 
no espaço pictórico que o envolve, o 
corpo sai de si próprio e passa a fazer 
parte integrante da unidade global en- 
tre o corpo, o observador e o ponto de 
vista no espaço. O volume e a pers- 
pectiva combinam-se originando um 
corpo que existe em completa concor- 
dância e coesão com outros objectos e 
estruturas do espaço que o rodeia. 


<| Neste exemplo do primeiro conceito, 


poderemos ver as unidades integrantes, 
massa, volume e estrutura, O corpo 
toma o aspecto de uma sequência 
compacta de formas tridimensionais, 
com contornos clarificados em arran- 
jos esculturais, tácteis (à esquerda). 


Nesta ilustração do segundo conceito, 
concebeu-se a compreensão espacial 
do corpo segundo o duplo fenómeno 
de luz e atmosfera. Diferente da aproxi- 
mação táctil onde os planos estão bem 
claros, os efeitos de atmosfera e de lu- 
minosidade dependem da apreensão 
do brilho e da obscuridade, da clari- 
dade e da falta desta, Este exemplo, 


-com as suas manifestações efémeras, é 


bem diferente do exemplo precedente 
(em cima). 


i 157 


A 

Quando a aproximação não é visual 
nem táctil, a orientação espacial pode 
depender da afirmação global da posição 
do terceiro conceito. Isto quer dizer 
que se pede ao observador que interaja 
com a figura; é um caso em que o ân- 
gulo de visão exige uma atenção espe- 
cial. A cabeça que vemos acima é vista 
de baixo e cada plano inferior está ex- 
posto (estão assinalados com setas 
para que não haja dúvidas quanto ao 
ponto de vista). 
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<] Embora haja muitas formas no corpo 


humano, apenas algumas destas se po- 
dem desenvolver a partir de planos li- 
mitrofes em projecções pictóricas em 
grande escala. Um destes casos é a sec- 
ção formada pela anca e perna. Num 
corpo sentado, a grande massa da anca 
-= debaixo do lado da nádega até à beira 
da coxa — inicia uma projecção no es- 
paço de trás para a frente; a base da 
anca, tirada do assento e levada para o 
outro lado do corpo, resolve o espaço 
na direcção oposta. Estes traços lineares 
tornam-se parte de um conjunto de li- 
nhas de controlo que podem ser estru- 
turadas formando um espaço de pers- 
pectiva significativo (esquerda). 


Neste exemplo simplificado do quarto 
conceito, a afinidade ambiental, usamos 
uma cabeça vista de cima. As setas dos 
limites das formas da cabeça são leva- 
das para a área exterior que se vê por 
trás; estas, intersectando-se, constituem 
a grelha de perspectiva que estrutura o es- 
paço externo. Acrescentam-se depois li- 
nhas verticais de suporte criando uma 
base para os objectos. Quando estiver 
criada uma estrutura consistente- uma 
parede, um prédio, mobília, etc. —, a 
construção não pode estar incongruente 
ou desproporcional, pois a sua própria 
existência é inteligível apenas em rela- 
ção à figura e tem de representar um 
ambiente pictórico unificado (acima). 
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Podemos ver neste espaço um se- 
gundo exemplo das linhas da base da 
anca desenvolvidas num conjunto de 
linhas de controlo. O bloco das náde- 
gas, atrás e de lado, estende-se para 
fora formando uma completa grelha 
de perspectiva, Recorre-se continua- 
mente a esta sequência ao longo de to- 
das as formas relativas para que o 
efeito visual se exprima globalmente. 
Para que não nos esqueçamos da base 
da presente discussão é melhor relem- 
brarmos a nossa premissa: o corpo ow ais 
formas do corpo vêm em primeiro lugar! 
Primeiro desenha-se a figura e depois 
introduz-se a sua posição no espaço 
partindo do canto da frente e de lado da 
anca, 


Neste corpo de frente, visto de cima, 
os eixos intersectados do canto da 
anca são as linhas de controlo básicas 
(cheias), a partir das quais todas as ou- 
tras linhas de perspectiva (tracejadas) 
são traçadas. Acrescentam-se também 
algumas linhas estruturais verticais 
para demonstrar como é fácil acres- 
centar novo material pictórico através 
da grelha de perspectiva, Repare na 
forma como os pés estão assentes no 
plano do chão. A perna que está à 
frente tem duas linhas: uma à frente 
do pé, atravessada à frente do corpo; a 
outra vai para trás. Há um espaço que 
separa as duas pernas (vê-se no chão 
dentro das linhas que formam um rec- 
tângulo). Num ponto atrás, fora do 
rectângulo, coloca-se a perna, come- 
çando pelo pé, trabalhando depois 
para cima até à base do corpo. 
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Aqui podemos ver uma fase mais 
avançada em que não só do canto da 
anca (A) parte a grelha principal de 
perspectiva, mas também do joelho e 
do pé nascem duas linhas (B e C) que 
permitem que se criem novas posições 
da perna. Ainda mais, o comprimento 
da parte de baixo da perna, transpor- 
tada ao longo da grelha, torna possível 
uma nova figura, vista do mesmo Ân- 
gulo e com proporções semelhantes. 


Uma vez que o corpo tenha mobili- 
dade suficiente para se deslocar no 
seu meio, podemos começar a ver 
emergir novas figuras bem como no- 
vas estruturas que suportem o con- 
teúdo pictórico principal. Aqui, de- 
senvolveu-se a grelha espacial a partir 
da figura da direita. Isto permite que 
uma nova figura, sentada à esquerda, 
surja a partir da parte de baixo da 
perna (projectada à retaguarda). 


Neste exemplo, as linhas do tórax e da 
base do pé, do corpo da direita, são 
continuadas para a grelha de perspec- 
tiva em duas direcções. A medida in- 
flexível da parte de baixo da perna é 
transportada pelo canto (ao centro) 
até à esquerda permitindo desenvol- 
ver duas fases de movimento. A partir 
daqui, a grelha pode ser usada para 


desenhar no interior da sala móveis, 
objectos e paredes nas proporções cor- 
rectas. Mas, ainda mais importante, 
estamos a começar a criar a interacção 
proporcional de figuras múltiplas no es- 
paço através da projecção e translação 
de partes singulares do corpo. E tudo 
isto provém de nma aresta de nma forma 
essencial do corpo básico, 
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Quando é preciso trabalhar no espaço 
com mais do que uma figura, requer-se 
em primeiro lugar um primeiro corpo 
bem feito a partir do qual se possa or- 
ganizar o sistema da grelha, Então, po- 
demos imaginar livremente qualquer 
tipo de movimentos dentro do plano 
de perspectiva, Repare mais uma vez, 
aqui, como partem da parte de baixo 
da perna as projecções das linhas. 


Se a lógica da figura exige uma posi- 
ção que não a vertical (inclinada ou 
deitada como este, por exemplo), 
existe ainda um plano a partir do qual 
pode extrapolar o sistema de grelha e 
desenvolver um ambiente em pers- 
pectiva: examine o peito à procura de 
direcções em cruz; repare como a li- 
nha dos ombros e a linha da nádega, 
alinhadas, apresentam um plano de 
suporte. Estes são depois levados em 
profundidade através da grelha. Lem- 
bre-se: tire a sua referência nas mar- 
gens do corpo, pense com clareza e 
trabalhe cuidadosamente e nada po- 
derá correr mal. 


Sequência de Fases: 
o Corpo em Movimento Múltiplo 


Trabalhar com movimentos de carácter 
particular que tenham de servir um 
propósito específico um corpo que vá 
ser esculpido numa pedra, desenhado 
mun vitral ou num mural, que tenha de 
se submeter aos limites de uma ilustra- 
ção de forma específica, uma vinheta, 
um medalhão, um baixo relevo ou 
qualquer corpo a ser trabalhado com 
um propósito conceitual ou que seja su- 
posto ter um certo acento evocativo — 
pode ser tão exigente que frustre ou su- 
prima a interpretação. Na realidade o 
busílis não está na figura em si, mas sim 
na nossa falta de elasticidade e engenho 
em ultrapassar condições impostas. 
Não há nenhum movimento que não se 
possa resolver. Mas a procura da solução 
não deve consistir em andar às voltas 
com o corpo numa tentativa de o forçar 
a enfiar-se no sítio, A luta não deve ser 
com a figura mas sim consigo próprio, 
com os seus próprios obstáculos psico- 
lógicos. O que é preciso é encontrar 
uma alternativa, uma táctica para ultra- 
passar as suas próprias defesas e pa- 
cdrões de resistência contornando as exi- 
gências limitadoras que houver. 

Um método que se pode revelar útil é 
o do corpo en movimento muíltiplo, um 
processo de procura que deixa em 
aberto a intenção da figura. Por exem- 
plo, se algum elemento mais teimoso 
do desenho inicial está a travar o seu 
desenvolvimento, devemos pô-lo de 
lado em vez de o perseguir e não tentar 
finalizar essa figura específica nesse 
preciso momento, Em vez disso, come- 
çamos um outro desenho, mais sim- 
ples, menos avançado, mais maleável, 
Esta figura não é aquela que procura- 
mos definitivamente mas sim um pro- 
tótipo que podemos usar para fazer ex- 
periências e para orientar o nosso 
raciocinio, Libertando-nos das restri- 
ções da pré-determinação de um movi- 
mento, ficamos livres para explorar o 
movimento do corpo e a direcção das 
formas no espaço com a mente desanu- 
viada. Dirigimo-nos para a escolha final 
com uma visão fresca e ao tornarmo- 
-nos mais conscientes dos nossos pode- 
res criativos, temos uma maior consci- 
ência do prazer, mais do que da 
frustração, de desenhar, 

Aqui está um corpo a nadar, de 
frente para o observador, Na fase ini- 


cial é apenas desenhado um tronco, 
forma por forma, começando na zona 
pélvica e subindo até ao peito. No 
lapo do tronco acrescenta-se a oval da 
cabeça. Depois trabalha-se em pri- 
meiro lugar a perna esquerda com 
uma flexão simples em oposição à 
perna direita, esticada. As duas per- 
nas, em harmonia, apresentam uma 
disposição suave. Partindo daqui, 
para aumentar o desafio, levou-se a 
perna esquerda para a direita origi- 
nando uma sobreposição em tesoura, 
dando maior impressão de profundi- 
dade, Um início semelhante nos bra- 


ços deixa um grande vazio entre eles. 
A rotação sucessiva do braço es- 
querdo com o recuo do braço direito 
em resposta, origina uma alternativa 
estimulante por aumentar a tensão e 0 
interesse, Deixe-se vaguear através 
destes movimentos progressivos. 
Qual é a combinação que lhe parece 
mais eficaz? Se acha que um outro mo- 
vimento, que não esteja aqui represen- 
tado, possa ser ainda mais verosímil, 
ponha uma folha de papel vegetal por 
cima e faça as mudanças que lhe ape- 
tecer. Não hesite! Não há nada de inal- 
terável neste processo, 
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Aqui está um corpo a mergulhar: mais 
uma vez o tronco é o mesmo c as per- 
nas é que variam. A posição das per- 
nas não é ainda definitiva e sugere ou- 
tras possibilidades. Muitas vezes, o 
método do corpo múltiplo faz surgir 
ideias de movimentos que de outro 
modo talvez nunca ocorressem. Por 
exemplo, nesta figura, o primeiro mo- 
vimento que veio à cabeça foi um salto 
encarpado, Mas ao seguir a extensão 
intermédia surgiu de repente uma 
correlação que não se esperava: na ro- 
tação final da perna esquerda, deu-se 
um efeito estranho que provocou um 
desequilíbrio no corpo e forçou a uma 
nova avaliação do possível objectivo 
do corpo num novo contexto. 


Neste trapezista, uma mudança do 
tronco origina duas posições a partir 
das quais se podem iniciar diferentes 
movimentos. À principal interacção é 
na zona pélvica. Primeiro desenha-se 
a parte de cima do corpo que está es- 
tendida e segue-se-lhe a linha das per- 
nas esticadas por uma questão de ló- 
gica. Depois a parte de cima do corpo 
é projectada para a frente, as pernas 
vão para trás para contrabalançar o 
impulso do corpo e assim surge q re- 
sultado complexo deste conjunto. 
Deixe os seus olhos percorrer os dois 
corpos. Olhe para cada tronco com 
cada par de penas. Visto desta forma, 
há na realidade quatro fases nesta se- 
quência. Agora, entre estas, consegue 
visualizar outras variantes para o 
tronco, bem como outras posições 
para as pernas? Se consegue, ponha 
por cima desta página uma folha de 
papel vegetal e esboce os movimentos 
gue lhe ocorrem, uma forma de cada 
vez, Mude um membro, continue com 
outro — um tronco, um braço, uma 
parte de cima da perna, uma parte de 
baixo, etc, —; não há regras e deverá 
sentir-se à vontade para explorar e en- 
contrar novas soluções por si próprio. 
Finalmente, experimente rodar a pá- 
gina. Calmamente, Depois de cabeça 
para baixo, Em cada posição, observe 
os efeitos potenciais de novas solu- 
ções neste trapezista, 


Até agora, usámos muitas vezes a fi- 
gura múltipla para explicar certos 
problemas que podem aparecer, Lem- 
bra-se que na página 110 utilizámos 
um ginasta. Este corpo lembra em mui- 
tos aspectos o do ginasta, mas com- 
pare os dois. Se verificarmos cada fase 
de cada um, descobrimos que não há 
repetição de nenhum movimento. Se- 
melhante, sim, Idêntico, não. Deve fi- 
car claro ao observar atentamente as 
figuras múltiplas (tal como foi ilus- 
trado nestes dois desenhos) que estas 
oferecem uma rica variedade de ideias 
e que não há necessidade de repetir 
exactamente nenhum movimento, 
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Á Inclinação do Queixo Dirige . 
o Movimento do Corpo 


Neste ponto introduzimos uma nova ob- 
servação que abre uma nova área de 
questões no campo do desenho do corpo 
humano. Simplificando, a observação é a 
seguinte: o movimento do corpo tende a se- 
guira direcção do queixo, O estudo de qual- 


quer fase de um movimento confirma . 


geralmente este facto, Se o queixo está 

desenhado para dentro, na direcção do 
pescoço, o corpo tende a recuar; se o 
queixo está para fora o corpo projecta-se 
para a frente, Se o queixo está de lado, a 
apontar para a esquerda ou para a di- 
reita, o tronco irá responder com uma 
torção. Também os braços reflectem esta 
rotação espiral e as pernas, joelhos e pés 
transportam semelhante tensão. 

À pista para qualquer movimento do 
corpo aparece primeiro nos olhos. A li- 
geira direcção do olhar assinala subtil- 
mente uma mudança iminente de movi- 
mento. Então, quando chega o momento 
decisivo, o impulso é comandado pelo 
queixo. Os esboços de movimento que se 
seguem demonstram a relação de movi- 
mento entre o queixo e 0 corpo. 
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Em baixo estão quatro cabeças em di- 
ferentes posições (da esquerda para a 
direita). Primeiro vemos uma cabeça 
levantada, com o queixo para cima re- 
velando o plano inferior da massa fa- 
cial (A). Repare nos ombros recuados 
e na subtil extensão do peito. Depois 
vemos uma cabeça numa posição 
mais vertical, o queixo direito, a caixa 
torácica menos arqueada (B). A seguir 
a direcção do queixo (para dentro) di- 
rige a cabeça para a frente - o corpo 
segue essa indicação e inclina-se para 
a frente (C). Finalmente vemos uma 
cabeça bem projectada para a frente 
com o corpo a confirmar a inclinação 
(D). À medida que a tensão geral des- 
tas quatro fases avança para a direita, 
siga a tensão do corpo que se dirige 
para a direita, bem como a deslocação 
concomitante dos braços, Finalmente, 
ao mesmo tempo que o corpo se in- 
clina para a frente, repare na mudança 
notável no ângulo das clavículas. 


Este corpo demonstra dois movimen- 
tos extremos com o queixo a guiar o 
corpo. Primeiro vemos o corpo a dar 
um impulso ascendente. Repare no arco 
do corpo (linha tracejada da seta). 
O queixo está de encontro a este corpo 
vertical, a empurrar para dentro, 
dando uma sublil direcção oposta ao 
movimento do tronco. Os braços, pe- 


„tante a reacção do corpo, interrom- 


pem a tensão global com uma defle- 
xão. Em segundo lugar vemos o corpo . 
a dar um impulso descendente (linha 
contínua descendente da seta). O 
queixo passa para uma posição pro- 
jectada para a frente, Os braços, ar- 
queados, mergulham. As pernas e o 
tronco, ao avançarem naturalmente, 
proporcionam suporte e propulsão. 


Neste exemplo regressamos à sequên- 
cia de movimento múltiplo e suas prá- 
ticas. Até agora temos visto o processo 
em duas fases, como está aqui ilus- 
trado com este ferreiro. Temos visto as 
últimas fases das sequências de movi- 
mentos, a inicial e a final, a preparação 
para o movimento e a acção propria- 
mente dita. Esta é a aproximação mais 
óbvia, 
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Neste desenho de movimento múlti- 
plo, apercebemo-nos de um novo 
procedimento neste método. Entre o 
esboço final e o inicial há uma quan- 
tidade de variações possíveis. Na 
verdade, transparece um certo cariz 
fílmico; um aspecto do desenho que 
se aproxima da linguagem cinemato- 
gráfica. O desenho adquire mesmo 
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uma característica de movimento, 
aberta e ilimitada. Este desenho e os 
dois que se seguem, demonstram a 
preparação para o movimento, a ati- 
tude, a prontidão, o impulso ascen- 
dente, a tensão equilibrada, a defle- 
xão, o impulso descendente e o 
impacto final numa sequência fílmica 
de movimentos. 


Aqui, há uma tendência para deixar 
que o corpo se dissolva em fracções de 
tempo. Os esboços tornam-se varia- 
ções progressivas. Nenhuma figura é 
igual a outra. Até mesmo os detalhes 
secundários — o movimento das mãos, 


pés, o aspecto facial — constituem seg- 
mentos experimentais, distintos e no 
entanto em interacção. Tente ver cada 
variação como uma possível solução 
para um corpo singular. Embora seja 
interessante olhar para esta ilustração 


como um esquema de relações, é mais 
importante vê-lo como um meio de es- 
timular a imaginação que faz emergir 
novas figuras nunca antes contem- 
pladas. Nenhuma destas figuras foi 
copiada de outras referências. 
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Nesta ilustração vemos uma sucessão 
de fases em que o corpo se precipita 
correndo, se volta, gira e dá um sallo 
rápido. O corpo move-se numa se- 
quência progressiva, mas os movi- 
mentos sugestionam uma aceleração. 
Transmite não só movimento mas 
toda uma sensação cinética de veloci- 
dade. É óbvio que o movimento se de- 
senvolve, mas a velocidade também. 


ff asas 


A 


Aqui o corpo corre, volta-se (repare no 
desenho duplo, com quatro fases); faze- 
mos tentativas com as pernas (separada- 
mente com cada corpo); agora um salto 
(estude a dupla fase das pernas no ba- 
lanço ascendente); o corpo lança-se para 


cima e estica-se (qual escolher — uma, ou- 
tra, ou ambas?); o movimento acelera, 
mobiliza energia, descreve um arco, uma 
rotação rápida e desce. Em cada caso, os 
braços e as penas são levados através de 
um processo progressivo de coordena- 


ção de fases; ao mesmo tempo, o queixo 
reforça e indica-nos a direcção. Acima de 
tudo, no entanto, este exercício ajuda a | 
iluminar e a focar a dinâmica crítica da 
imaginação do estudante, e desenvolve 
os meios de a manter. 
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A Mão em Sequência de Movimentos 


O estudo do corpo em movimento múl- 
tiplo estaria incompleto se não mencio- 
nássemos finalmente as suas possibili- 
dades na experimentação do escorço da 
mão. No capítulo 4, estudámos algu- 
mas noções de profundidade relaciona- 
das com a mão, algumas das quais a ex- 


ploravam em sequência múltipla. Em 
vez de repetir esse material, acrescenta- 
mas esta ilustração simbólica de como o 
processo se aplica à mão, subenten- 
dendo que o leitor reveja os exemplos 
anteriores procurando informação 
acerca da estrutura da mão. 


O desenho original deste exemplo é 
uma mão singular vista de cima. O 
desenho começa com os dedos ligei- 
ramente dobrados e o primeiro dedo 
esticado. Despreocupadamente, flec- 
tiu-se este dedo e depois também o 
segundo. Depois esticou-se o quinto e 
a seguir o quarto. Agora imaginemos 
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que estamos a ver tudo isto de um ou- 
tro ângulo — de baixo da palma da 
mão. O desenho que nasce da concre- 
lização desta ideia é o produto de um 
processo fragmentário que aparenta 
ser muito complicado. A sua evolu- 
ção é no entanto tão simples! 


Conclusão 


Por agora, conclui aqui a nossa inves- 
tigação das formas no espaço e do es- 
corço de corpos em movimento. As 
experiências esboçadas neste livro re- 
presentam uma lentativa de ajudar o 
progresso da visualização do corpo a 
acrescentar à capacidade criativa na- 
tural do estudante. Se estes exercícios 
forem aplicados não haverá proble- 
mas no escorço do corpo, nem posi- 
ção, ângulo nem movimento que apre- 
sente um obstáculo intransponível. Se 
o estudante for suficientemente tenaz 
verá os obstáculos e os problemas de- 
saparecerem; formas até agora não vi- 
sualizadas ou concebidas passarão a 
mover-se livremente dentro dos domi- 
nios espaciais infinitos do plano. 
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da, 68-59, 81; movimento emiltiplo da, 108; 
ordem de prioridade, 46; parte média inte- 
rior 78, 79; parte superior, 49; princípio da 
dedução racional, 108. 109; regra para a vista 
de frente, 31; regra para a vista lateral, 29; re- 
lação do tornozelo e pé com a, 50-51; saliên- 
cia do tornozelo na, 29; tratada como forma 
cilíndrico, 104; triângulo isósceles para me- 
dição da perna escorçada, 142-147; vista a 
três quartos, 29, 106; vista de frente dobrada, 
49, vista de frente, 30-33, 50, 78-79; vista de 
trás, 12, 32-33, 154-155; vista lateral da, 28- 
"40; vistas cla, 52 

Pescoço, 125; emergência do, no peito, 11; es- 
corgo do, 89-92; linhas da frente e de trás do, 
90-92; parte afunilada do, 89; três formas 
complexas do, 89; vista de trás, 90; vistas de 
baixo e de cima, 89 

Planos, 42, 157 

Pianos de perspectiva, 156 

Polegar (1.º dedo), 40-46; escorço do, 118-124 
passini ver favela Dedos; Mão 

Pormenor, 59 

1.º dedo Ver Polegar 

Profundidade, criação da ilusão de, 62-65; ver 
tambén Escorço 


Projecção em perspectiva, 157-162; afinidade 
ambiental na, 158-162; conceitos, 157; da 
anca, 158-160; da cabeça, 158; figuras múlti- 
plas, 160-162 

Projecção do corpo, ver Projecção proporcional 

Projecção proporcional, 148-149; ajuda na vi- 
sualização, 156; da cabeça, 150; de todo o 
corpo, 151; em ângulos excepcionais, 156; 
em ângulos laterais, 153; no corpo em movi- 
mento, 152-153; planos de perspectiva em, 
156; reversa, 154-155 

Projecção reversa, ver Projecção proporcional 

Proporções, 25; ver tambén Figuração; Escorço; 
Projecção proporcional 

Pulso 24; ver também MAO 


Queixo, inclinação dao, 166-17]; dirigindo o 
movimento do corpo, 166-171 


Renascimento, 5 
Rótula, ver Joelho 
Rubens, Peter Paul, 5 


Sartório, linha do, 78, 79 

Seios, 15-18 

Sequência de fases, 163-165; da mão, 172; do 
queixo, 166-171 

Silhucta, 43; na projecção reversa, 154 

Sistema de escala proporcional, 148-153 

Sobreposição, 63-65; aplicado às [ormas abs- 
traclas, 64; e interposição, 63-65; método da 
projecção reversa, 194-156; nas mãos, 119; ló- 
gica da, 64; num corpo muito inclinado, 75; 
re da da dedução racional, 108-109; re- 
sultados negativos da, 66; uso da mancha e 
da sombra para unificar 100; ver tube Es- 
corço, Pélvis 

Sombra, ver Mancha e/ou Sombra 


Tempo, enquanto factor no desenho, 170 

Tendão de Aquiles, 65 

Tíbia, 32, 33, 78, 79, 8l; nas permas cruzadas, 
33-31 

Tintorelto, 5 

Tornozelo, 24, 29, 31, 50-51, 78, 79; e perna, 52; 
medida fixa do, 106; malécio externo, 30; 
visla de trás, 32 

Trapézio, 55, 83,89,90 ; 

Triângulo isúsceles, como sistema de medida, 
142-145; para a posição de cócoras, 144-147 

Tricípete, 25 

Tronco, como forma central de lipação, 43; 
composto, 23 curvas sobrepostas, 72-73; des» 
crição simplificada da composição do, 42; di- 
ferença entre vista de cima e de baixo, 72-73; 
direcção das massas no, 45; e pernas, 46, 52; 
flexibilidade do, 51; forma de rim do, 23; fu- 
são da parte de baixo da frente, 76; linha de 
interligação do grande dorsal, 72-73; ligação 
da vista frontal, 7477; linha em S no, dd; 
massas, 19-20, 42; movimento das duas par- 
tes do, 44; movimento múltiplo, 51; muito 
dobrado, 58; na mulher reclinada, 77; no ho- 
mem a três quartos, 77; oposição entre parte 
de cima e de baixo do, 41-15; ordem «le fusão 
na, 76; ordem de prioridade, 44-45; parte de 
baixo do, ver Pélvis; torção do, 44; união com 
a cabeça, 57-58; união de duas partes no, 70- 
-71; vista de cima, 72; vista de baixo e de 
frente, 12; vista escorçada a três quartos, na 
mulher, 69, vista de Irás, escorçada, 69, vista 
de trás em movimento, 70; vista de tras, 42, 
155; vista de frente, sentado, 42 


Unidade, 66-91; através da mancha, 96-102; no 
braço, 86-87; utilização do contorno e linha 
„ de contorno, 93-97; 
Umero, 85; wer tambén Braço 


Vinci, Leonardo da, 5 
Virilha, 78 

Volume, 157 
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Esta obra não é um curso intensivo de desenho, nem um conjunto de truques a decorar para poder desenhar figuras. 
Séries de desenhos, análises e textos bem concebidos ajudam-no a captar o corpo humano em movimento ¢ a 
prendê-lo ao papel. O livro de Burne Hogarth oferece pela primeira vez um sistema convincente e completo que 
facilita o desenho do corpo humano. 


Aprenderá com este livro a: 


è criar figuras, tal como os grandes mestres 
e desenhar a figura humana como um corpo sólido tridimensional no espaço 


e gerar a ilusão de plasticidade através da reprodução fiel das formas 
individuais do corpo humano 


e representar o corpo humano em diferentes fases de movimento 
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